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PREFAZIONE 


Quest'opera non è stata concepita come uno studio di storia dell'arte 
né come un contributo originale alla ricerca scientifica. Essa ha per fi¬ 
ne di evocare quanto più fedelmente possibile il clima spirituale che 
permise la nascita di quelle «città dello spirito» che sono le cattedrali. 
Per fare questo ci appoggeremo principalmente su testimonianze con¬ 
temporanee. 

Tenteremo di evidenziare tutti gli aspetti che collegano la cattedrale 
gotica a una lunga tradizione, di cui essa fu l'ultima gemma. Prima cat¬ 
tedrale di stile gotico classico, Chartres ne è l'esempio canonico, il pro¬ 
totipo, e perciò è il centro del nostro studio, anche se, nei limiti di que¬ 
st’opera, non è stato possibile sviscerarne tutta la ricchezza formale. 

Le idee direttrici di questo libro sono già state esposte nell’ambito più 
esteso di un volume precedente, Priticipes et méihodes de l’art sacré 1 . 
Tali idee sono state confermate e per molti aspetti arricchite dallo stu¬ 
dio delle fonti e dalla lettura di opere più recenti, in particolare The 
Gothic Cathedrcd di Otto von Simson 2 e Die Entstehung der Cathedrale 
di Hans Sedlmayr 3 . Ho trovato inoltre diverse preziose indicazioni 
nell'opera divenuta classica di Émile Màle L’Art religieux du XIII siècle 
en Trance, nonché alcune precisazioni su questioni generali della storia 
dell’architettura in Europàische Kunstgeschichte di Peter Meyer 4 . 

I miei ringraziamenti vadano in particolare a monsignor Roger 

1. Cfr. Titus Burckhardt, Prìncipes et méihodes de Vart sacré , Dervy-Livres, Parigi 1987. 

2. Cfr. Otto von Simson, The Gothic Cathedral . Bollingen series, XLVIII, New York 1956. 

3. Cfr. Hans Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale , Zurìgo 1950. 

4. Cfr. Peter Meyer, Europàische Kunstgeschichte, Zurìgo 1947. 
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Michon, vescovo di Chartres, che ha messo a mia disposizione le sue 
fotografie a colori delle vetrate della cattedrale, e al signor John 
Fichten che mi ha autorizzato a pubblicare in questa sede diversi dise¬ 
gni tratti dal suo libro sulla costruzione delle cattedrali. 



Gli uomini del Medioevo, osservati dal punto di vista della nostra e- 
poca agitata e febbrile, possono per certi aspetti apparirci ingenui, pri¬ 
vi di complessità psicologica, il che ci conduce a torto a considerarli 
come degli esseri più istintivi e meno consapevoli di noi. In realtà tut¬ 
ta la loro attività creatrice era basata sull'Idea, ovvero su una conce- 
rione spirituale della vita, e questo molto di più di quanto non sia il 
caso dell’uomo moderno. Ed è precisamente da questa verità eterna, 
posta al centro della loro vita, che il loro amore e la loro gioia creatri¬ 
ce poterono trarre quella forza unificatrice che noi ammiriamo nelle 
loro opere. A proposito di loro è stato possibile dire molto giustamen¬ 
te: «Essi erano più vicini di noi sia al cielo che alla terra ». 

Presso l'uomo moderno la situazione è, in linea generale, inversa: e- 
gli è mosso da sentimenti che può giustificare attraverso un comples¬ 
so apparato concettuale, un’ideologia, sicché le passioni personali so¬ 
no relegate sullo sfondo, mentre il pensiero razionale occupa la ribal¬ 
ta. Il ricorso alla psicologia può essere concepito al fine di pervenire 
alla comprensione dell'uomo moderno; per comprendere l’uomo del 
Medioevo è necessario passare attraverso la scoperta delle sue finalità 
più elevate senza timori di penetrare nel cuore del suo universo sim¬ 
bolico in cui egli cela la verità eterna e universale. 
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Il termine cattedrale evoca spontaneamente quei grandi edifici reli¬ 
giosi dei secoli XII e XIII che rappresentano il fiore all'occhiello 
dell'architettura gotica. E in effetti, visto che queste chiese vennero e- 
rette a titolo di seggi episcopali, si tratta proprio di «cattedrali». La 
prima cattedrale latina stricto sensu è quella di San Pietro a Roma, dal 
momento che essa contiene la cathedra Petti, ossia la sedia gestatoria, 
la cattedra del capo degli apostoli che è 
per questa ragione, la prefigurazione e il 
modello di tutti i troni episcopali. All’epo¬ 
ca delle prime cattedrali gotiche questa 
cattedra si trovava ancora nell'abside 
dell'antica basilica costruita durante il re¬ 
gno di Costantino e da allora modificata 
solo lievemente. Fu solo al tempo in cui la 
chiesa venne ricostruita che la cattedra 
verrà incorporata nel gigantesco trono di 
marmo del Bernini. 

Questa basilica svolse la funzione di rife¬ 
rimento per l’intero Occidente cristiano e 
ciò non tanto per i suoi dettagli architetto¬ 
nici, quanto piuttosto per la sua disposi¬ 
zione che obbediva a un piano particolar¬ 
mente elaborato in accordo con la liturgia. 

Un tale piano, di cui ci restano sconosciuti 



isimìiiii 
isìh insilili 




w /"/f 

La sedia gestatoria, che la tradi¬ 
zione vuole sia servita come cat¬ 
tedra all’apostolo Pietro. Lo 
schienale ornato di colonne è sta¬ 
to certamente aggiunto agli inizi 
del Medioevo. 
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i primi abbozzi, si impose da subito, sin dalle prime costruzioni di 
chiese pubbliche, e da allora non cesserà di fare testo.. Per quanto ri¬ 
guarda l’antica chiesa di San Pietro (basandoci su quanto ne sappia- 
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Vista interna dell'antica basilica di San Pietro con le sue cinque navate, secondo gli schizzi e i di¬ 
pinti degli inizi del Rinascimento. 


mo attraverso le prime raffigurazioni) possiamo dire che essa assomi¬ 
gliava, attraverso le sue fila di colonne classiche e i suoi archivolti o- 
rizzontali, alle grandi basiliche dell'Impero romano (contempora¬ 
neamente mercati e tribunali); ai nostri occhi il suo aspetto presen¬ 
ta qualcosa di pagano, o comunque di non ancora cristiano. Questo 

dipende dal fatto che, ai suoi inizi, l'arte 
cristiana, e in particolare l’architettura re¬ 
ligiosa, non aveva ancora elaborato un 
proprio linguaggio. Vi è peraltro una ra¬ 
gione ulteriore - positiva - che spiega il si¬ 
gnificato dell'imitazione architettonica di 
edifici che erano «regali» nel nome (in gre¬ 
co basilikos significa appunto «regale»), ma 
civili nel loro utilizzo: per i cristiani, infatti, 
la chiesa doveva essere l'immagine della 
città divina; e giacché sant'Agostino oppose 
in un suo celebre scritto lo Stato terrestre - 
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Disegno in sezione di una basi¬ 
lica romanica con le sue tribu¬ 
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nella forma emblematica della città roma¬ 
na, la civitas - alla «Gerusalemme celeste», 
alla città di Dio, era dunque naturale che 
l’architettura religiosa paleocristiana si rife¬ 
risse al tipo di città rappresentata nella im¬ 
periale basilica civile. Quanto al tempio ro¬ 
mano precristiano, questi non poteva certo 
servire da modello architettonico alla nuova 
religione, non foss'altro che perché il tempio 
romano non era stato concepito per acco¬ 
gliere ima comunità: si trattava piuttosto 
della dimora di una divinità e, ciò che mag¬ 
giormente conta, di ima moltitudine di dei. Di rappresentativo non rima¬ 
neva che l'ordine civile statuale, ordine che il cristianesimo - a sua volta 
vittorioso - trasporrà a un livello spirituale correndo anche il rischio di 
introdurre nel proprio ambito la vecchia antinomia fina «città terrestre» e 
«città celeste». 

Nella sua struttura essenziale una basilica è paragonabile a una strada 
coperta i cui muri sono regolarmente forati da aperture e fiancheggiata 
da arcate; nel cuore delle città romane le basiliche assomigliavano perciò 
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Disegno in sezione di un antico 
tempio in legno giapponese, a 
cinque navate su colonne. 
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Ricostruzione della basilica costantiniana di San Pietro. 
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a delle strade allestite per il mercato. D'altro canto nei paesi latini è 
ancora oggi caratteristico dei centri cittadini o dei villaggi la strada 
fiancheggiata da arcate 1 . 

Talvolta i viali laterali erano dotati di gallerie situate allo stesso livel¬ 
lo dei piani delle abitazioni adiacenti. L'antica basilica di San Pietro 
non ne aveva, anche se i muri che si elevano al di sopra delle fila di co¬ 
lonne della navata centrale offrivano fino al tetto delle ampie superfici 
per la decorazione a mosaico che comunque lasciavano sufficiente 
spazio per le finestre. Se ci si immagina questa costruzione nella sua 
forma primitiva - un salone in legno le cui colonne erano dei semplici 
tronchi squadrati e in cui la navata centrale, nel punto in cui oltrepas¬ 
sava longitudinalmente quelle laterali, lasciava penetrare la luce da o- 
gni lato - si ottiene un modello tanto semplice quanto perfetto. Facile 
da realizzarsi in legno lo diventerà solo in seguito anche per la pietra, 
al tempo cioè della costruzione dei primi edifìci gotici a colonne di cui 
Chartres sarà immediatamente una concretizzazione nello stesso tem¬ 
po leggera e luminosa. 

Il tempio a pilastri esisteva già nell'antico Egitto e la basilica paleo- 
cristiana condivide con esso la caratteristica di essere simultaneamen¬ 
te una via d'accesso e un santuario. Qualora si consideri il piano d’in¬ 
sieme dell’antica basilica di San Pietro, la similitudine con una strada 
che conduce a un fine diventa evidente: oltre al piano d'insieme della 
chiesa, quello della basilica di San Pietro comprendeva inoltre un sa¬ 
grato, Yatrìum, che svolgeva la funzione 
di accompagnare la transizione dal 
mondo esteriore al santuario propria¬ 
mente detto. L’atrio attorniato dai co¬ 
lonnati era all’origine circondato da ci¬ 
pressi, da lauri, da cespugli di rose o di 
altre piante ornamentali la cui bellezza 
costituiva una sorta di replica del para¬ 
diso terrestre, e infatti da ciò deriva il 
termine «paradiso». Nel centro si trova¬ 
va la famosa «fontana della Pigna», un 

1. Cfr. Lothar Kitschelt, Die frilhchristliche 
Basilika als Darstellung des himmlischen Jerusale, Monaco 
1939. 
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La «fontana della Pigna», ricostrui¬ 
ta secondo i disegni del XV e XVI 
secolo. 
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gigantesco frutto di pino in bronzo le cui scaglie facevano sgorgare de¬ 
gli zampilli d’acqua che terminavano in una vasca di porfido ornata da 
grifoni; il tutto era sormontato da un baldacchino con i frontoni deco¬ 
rati da coppie di pavoni e agli angoli del medesimo vi erano dei delfini 
slanciati in guisa di gocciolatoi. 

Può essere che questa fontana facesse parte precedentemente di un 
edificio precristiano; rimane certo che i suoi simboli, di origine orien¬ 
tale piuttosto che greco- romana, furo¬ 
no perfettamente assimilati dai cristia¬ 
ni, dal momento che ritroviamo questi 
motivi ornamentali ampiamente rap¬ 
presentati nelle catacombe, sui sarcofa- 
gi del primo periodo cristiano e sui mo¬ 
saici. In maniera analoga all’antica 
Mesopotamia, qui la pigna evoca l'albe¬ 
ro sempreverde da cui sgorga l'acqua 
della vita. Secondo la leggenda questa 
fonte di vita proveniva dalle più remote 
profondità dell’universo, là dove affon¬ 
da le radici l’albero del mondo e dove u- 
gualmente vive il pavone, il portatore 
della ruota celeste costellata dai mille 
occhi. Nello zodiaco dell'Asia antica 
sembra che il pavone designasse il se¬ 
gno che si trova a nadir, il punto in cui 
il sole muore e rinasce fra la sua discesa 
e la ripresa della sua corsa ascendente 2 . 

Per i cristiani, beninteso, il sole - «la lu¬ 
ce [che] splende nelle tenebre » - è Cristo. 

Ugualmente, è ancora lui a essere evo¬ 
cato dal grifone, l'animale solare la cui 
doppia natura è tratta da quelle dell’a¬ 
quila e del leone. E sempre a lui si ri¬ 
conduce il delfino, il pesce sacro che ve¬ 
niva associato al significato spirituale ^ * 

2. Cfr. Julius Schwabe, Archetyp und Tierkreis, Pianta della basilica costantiniana di 
Basilea 1951. San Pietro. 
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del solstizio d’inverno: nello stesso modo in cui il delfino si innalza 
dai fondali del mare oscuro verso la luce, così il sole - dopo avere mi¬ 
nacciato di scomparire quando si trova nel punto più basso dell'eclit¬ 
tico - riprende la sua ascesa al solstizio. 

Tutti questi simboli rinviano al tema della rinascita e di conseguen¬ 
za al battesimo che permette di riacquistare lo stato d'innocenza del 
paradiso terrestre. È per questa ragione che i catecumeni (cioè i cre¬ 
denti non ancora battezzati) sostavano nell'atrio durante la celebra¬ 
zione della messa. Senza alcun dubbio, prima che venisse costruito il 
battistero appositamente per questo, anche il battesimo veniva ammi¬ 
nistrato nell'atrio della chiesa. 

Dal sagrato si accedeva alla navata, composta da ima navata centra¬ 
le e da quattro navate laterali. La navata centrale terminava con Inar¬ 
co di trionfo» che contrassegnava il limite del transetto. Sul fondo, 
davanti all'abside, si trovava l'altare in posizione sopraelevata, posto 
al di sopra della tomba dell’apostolo. Una serie di colonne tortili or¬ 
nate a viticcio, rappresentanti la vigna, faceva da schermo e dissimu¬ 
lava la tomba e l’altare. 

Il transetto, che sembra arrestare lo slancio della navata come la 
barra trasversale della lettera T, era rinforzato da un tendaggio sulla 
larghezza della navata e rappresentava per i fedeli il santuario pro¬ 
priamente detto. 

Il sagrato, la navata e il transetto simboleggiavano le tre tappe 
della via cristiana di cui parlano i Padri della Chiesa: la purifica¬ 
zione, l’illuminazione e l'unione con Dio, tappe alle quali corri¬ 
spondono rispettivamente il battesimo, l'insegnamento sacro e la 
santa Cena. 

L'abside, in cui troneggiava il vescovo, successore dell'apostolo e 
rappresentante di Cristo, evocava il cielo non soltanto per la sua 
forma arrotondata e a volta, ma anche per il tema della sua deco¬ 
razione che raffigurava, nella semicupola, il Cristo in maestà nel 
cielo. Già nei luoghi del culto precristiano, nei templi mitriaci ad 
esempio, la nicchia a volta significava il luogo della manifestazio¬ 
ne divina; un tale significato era stato perduto nella Roma pagana 
(dove l’esedra serviva da scena al potere dello stato), ma riacquistò 
il suo valore originario con l'architettura cristiana. 
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I costruttori della basilica costantiniana di San Pietro si ingegna¬ 
rono nel porre in evidenza le tappe del cammino spirituale (dal porta¬ 
le dell'atrio al Santo dei Santi), e ciò tanto più nettamente perché la 
chiesa, accessibile a chiunque, si apriva per la prima volta alla folla 
ed era dunque necessario tenere al riparo dai profani i misteri; ecco 
spiegata la ragione per cui l'altare era recintato e sormontato da un 
baldacchino - il ciborio - da cui si potevano chiudere le tende. 

Anche la Chiesa rappresenta naturalmente un cammino, dal mondo 
a Dio o dalla terra verso il cielo, grazie all'intimo legame che la unisce 
a Cristo, il quale si è egli stesso designato come «la via». In quanto 
via stabilita da Dio e aperta a tutti, la Chiesa si oppose particolarmen¬ 
te alle scuole dei filosofi greco-romani che intendevano raggiungere 
la conoscenza di Dio attraverso i soli meriti della speculazione e 
dell’ascesi personale. È a loro che rispose sant’Agostino: 

«Cosa grande e davvero singolare che la mente umana in uno slancio 
riesca a valicare tutto il creato, materiale e immateriale, dopo averlo e- 
saminato e trovato mutevole, e giunga alVimmutabile sostanza di Dio; 
tì poi impari da Dio stesso che tutta la natura, distinta da Lui, è solo o- 
pera sua. Infatti Dio non parla all’uomo attraverso un oggetto creato e 
materiale [...] e nemmeno attraverso qualcosa di spirituale con aspetto 
di forma corporea, come avviene nei sogni o in casi del genere [...]. Dio 
parla invece con la verità stessa [...]. Parla infatti alla parte dell’uomo 
che supera tutte le altre sue componenti ed è superata dallo stesso Dio 
[Perché l'uomo dispone naturalmente di una facoltà che lo collega a 
Dio, ovvero lo spirito contemplativo liberato da ogni concetto menta¬ 
le (n.d.A.)] [...]. Ma la mente stessa, sede naturale della ragione e 
dell’intelligenza, è indebolita e come ottenebrata da vizi inveterati; e non 
solo per aderire e godere di quell'immutabile luce, ma anche per soste¬ 
nerne il bagliore doveva essere prima permeata e purificata dalla fede, 
fino a rinnovarsi e a guarire, divenendo idonea a una felicità così gran¬ 
de. Per renderla più. fiduciosa sul cammino della fede verso la verità, la 
Verità stessa, il Figlio di Dio, assunse l'umanità senza perdere la divi¬ 
nità e così stabilì e fondò questa fede, affinché l’uomo mediante l’Uomo 
Dio avesse una strada verso il Dio dell’uomo. Questi infatti è il 
Mediatore fra Dio e gli uomini, l'uomo Cristo Gesù, mediatore in 
quanto uomo, e per ciò anche via. Se infatti tra il viaggiatore e la meta 
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del viaggio si stende in mezzo una via, esiste la speranza di giungervi, 
mentre se manca o si ignora la via per cui andare, a che giova conoscere 
la meta? Non esiste che un'unica via perfettamente al riparo da tutti gli 
smarrimenti, Colui che è Dio e uomo insieme, Dio come meta, uomo co¬ 
me via» 3 . 

Il coro dell'antica basilica di San Pietro, così come l’intero edifìcio, 
era orientato a Ovest. Una tale disposizione, apparentemente in con¬ 
traddizione con la regola generale, si spiega con il fatto che, durante la 
celebrazione della messa, il sacerdote andava dal coro verso l'altare e 
perciò si rivolgeva frontalmente ai fedeli, rimanendo così rivolto 
all’Est. L'altare era posto, proprio come oggi, esattamente al di sopra 
della tomba di san Pietro, e questa era posizionata appena sopra il pa¬ 
vimento della chiesa, comunicando attraverso una finestra in direzio¬ 
ne della navata. 

La disposizione del sagrato (il «paradiso») a Est dell’edifìcio corri¬ 
spondeva a quella che la Bibbia attribuisce al Paradiso terrestre. Se ne 
potrebbe dedurre che l'abside, situata all’altra estremità del «cammi¬ 
no» e raffigurante il Giudice supremo, doveva evocare la fine dei tempi. 

Ammesso che l'Ovest corrisponda alla fine del mondo, l'apparizione 
di Dio nel Giudizio finale deve allora manifestarsi a Est proprio come 
il sorgere del sole. È a un tale simbolismo che hanno fatto riferimento 
praticamente tutte le chiese posteriori orientando il loro coro a Est, 
anche se il sacerdote e i fedeli pregavano verso una medesima direzio¬ 
ne. Sempre nello stesso ordine di idee, il trono episcopale si trovava 
disposto verso il fondo del coro sul lato delimitare e quest'ultimo prese 
progressivamente il suo posto. Un simile mutamento non ebbe luogo 
dappertutto, anche se venne annunciato simbolicamente dall'assimila¬ 
zione dell’altare al trono di Dio. Nei mosaici di Ravenna, così come 
nelle più tardive icone, le immagini del «trono preparato» e dell'altare 
sono intercambiabili. In effetti, l'altare sul quale si compie la transu¬ 
stanziazione è in un certo qual modo la sede della presenza divina: se- 
des et corporis et sanguinis Christi. 

Secondo la testimonianza di san Basilio e di altri Padri della 
Chiesa, l'usanza di pregare rivolti a Oriente risale ai tempi apostolici. 
Il sole che al mattino di Pasqua sorge esattamente a Est era per i pri- 

3. Sant’Agostino, La Città di Dio , Libro 11, capitolo 2, traduzione e cura di Carlo Carena, 
Einaudi-Gallimard (Biblioteca della Plèiade), Torino 1992, pp. 450-451. 
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mi cristiani la rappresenta¬ 
zione naturale del Salvatore 
liberato dalla morte e risor¬ 
to. Le Costituzioni Apostoliche, 
redatte alTincirca nel 400, at¬ 
testano che « la casa della co¬ 
munità deve essere di forma 
allungata, simile a una barca e 
orientata verso l’Est». I testi li¬ 
turgici posteriori aggiungono 
che il punto preciso in cui il 
sole sorge al momento dell’e¬ 
quinozio deve servire quale 
segno di riferimento. 

Se la navata è disposta se¬ 
condo un asse che va da 



La chiesa, o l'anima, sotto la forma di una nave. 
Graffito delle catacombe di Roma. 


Ovest a Est, il transetto sarà disposto secondo un asse che va da Nord 
a Sud: l’incrocio dei due corpi dell’edifìcio corrisponde in tal modo a 
quello degli assi del cielo. L’architettura delle chiese perpetua un'usan¬ 
za ancestrale la cui origine risale alle più antiche fonti. L’architettura 
cristiana ha ereditato verosimilmente questa usanza dai Romani, co¬ 
me anche le loro tecniche di costruzione. In effetti i Romani orienta¬ 


vano secondo le assi cosmiche, ogni volta che ciò era possibile, non 
soltanto i loro templi, ma anche le città, le strade, i campi coltivati, si¬ 
gnificando in questa maniera che l'ordinamento della città romana se¬ 
guiva un ordine celeste. Per gli architetti dell’antica Roma, talora 
membri dei famosi collegia fabrorum, l'atto di orientare un edifìcio se¬ 
guendo i punti cardinali rivestiva un significato molto 
più importante che un semplice procedimento di co¬ 
struzione: essi si facevano l'eco del grande atto ordina¬ 
tore per mezzo del quale il dio-sole aveva formato il 
cosmo dal caos; si trattava dunque di un rito nel senso 
proprio del termine. 



Riprendendo questo rito il cristianesimo gli conferì 
un significato nuovo che possiamo dedurre dalle iscri¬ 
zioni delle prime catacombe, in cui la croce iscritta 
dentro a un cerchio appariva come l'emblema di Cristo. 


Monogramma bi¬ 
zantino del nome 
di Cristo, detto an¬ 
che crisma. 
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Crisma trovato nelle cata¬ 
combe; è composto dalle 
lettere greche X P I (Chri) e 
dalla croce. 


Talvolta completato da una X (prima lettera 
del nome di Cristo in greco), questo emblema 
si presenta come la ruota cosmica a otto raggi. 
In altre occasioni, la combinazione delle prime 
tre lettere del nome «Christos» - X, P e I - for¬ 
ma la ruota a sei raggi corrispondenti ai punti 
cardinali e all’asse polare, simbolo del «sole in¬ 
vincibile» ( sol invictus ) che ornava il labaro 
dell’imperatore Costantino e che veniva confe¬ 
rito all'imperatore romano nella sua qualità di 
grande ordinatore del regno terrestre. Adottato 
dai cristiani, questo simbolo fu trasformato 
mediante l’incorporazione del nome di Cristo, 


sole divino dell'Universo: «Cristo, luce e irrag¬ 
giamento del Padre, salvezza del mondo che percorre il cerchio dell’an¬ 
no» (Inno dei Vespri della Natività). 


L’usanza di edificare una chiesa secondo gli assi celesti è la conse¬ 
guenza logica dell’adozione di un calendario liturgico basato su quello 

utilizzato dai Romani. È necessario sapere che 
l’uomo dell’Antichità, come quello del 
Medioevo, non dissociava la divisione del tem¬ 
po da quella dello spazio, perché è vero che la 
base della misura del tempo (per loro come per 
s//..,, noi, d'altronde) rimane il movimento dei corpi 



Crisma sviluppato in for¬ 
ma di ruota a otto raggi 
trovato nelle catacombe. 
Fra i raggi è possibile leg¬ 
gere: In Christo bibas (vi- 
vas), «Ho vissuto in 
Cristo». 


celesti, movimento che non si può calcolare se 
non attraverso l'osservazione delle loro traiet¬ 
torie immutabili (mediante i poli e i punti sol- 
stiziali dell'eclittico). La mutua relazione fra il 
tempo e lo spazio impone all'uomo moderno 


un certo sforzo di rappresentazione; gli Antichi, che non considerava¬ 


no da un punto di vista puramente quantitativo né il tempo né lo spa¬ 


zio, non avevano strumenti di misurazione meccanici del tempo (co¬ 
me l'orologio), e questa mutua relazione veniva da loro percepita co¬ 


me una constatazione immediata, un ritmo le cui fase successive pos¬ 
sedevano delle proprietà - potremmo dire delle tonalità - diverse. 
Ugualmente, lo spazio universale era provvisto di valori materiali e 
spirituali distinti secondo gli assi che li strutturavano. 
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Riferendosi al significato spirituale dei punti cardinali, la liturgia ne 
trasmise il senso all'arte della costruzione e della disposizione dei vari 
temi aU’intemo dell’edificio religioso. Il piano cosmico ebbe luogo in 
maniera particolarmente esplicita sui muri luminosi delle cattedrali 
gotiche. Specialmente a Chartres le vetrate rappresentano a Est, là do¬ 
ve sorge il sole, l’incarnazione dell'etemo Verbo, la Nascita e l'Infanzia 
di Cristo; a Sud, punto culminante della luce divina sulla terra, trovia¬ 
mo la Gloria di Cristo e a Ovest, dove il sole tramonta, il Giudizio fina¬ 
le. Quanto al Nord, esso non è soltanto la rappresentazione delle tene¬ 
bre infernali, ma anche la regione del cielo in cui il sole resta nascosto 
per un momento prima di alzarsi un'altra volta al di sopra dell'oriz¬ 
zonte; è questa la ragione per la quale a Chartres troviamo collocate a 
Nord le rappresentazioni dell'Antico Testamento. 

Poiché lo pone all’intersezione degli assi del cielo, l’orientazione ha 
per effetto di porre l'edificio sacro al centro 
dell'universo visibile. Per dire il vero, l'in¬ 
commensurabile estensione dello spazio ha 
in ogni dove il proprio centro, e lo possiamo 
ascrivere alle quattro direzioni dello spazio 
di ogni punto sulla terra; ciò nonostante, ri¬ 
cordandoci che il vero centro del mondo si 
trova là dove Dio è presente, l'architettura 
sacra conferisce a questa ubiquità un 
significato spirituale che ha il suo fonda¬ 
mento nel sacrificio compiuto sull’altare o 
nel cuore del fedele che prega. 

Se un edificio religioso del Medioevo, per esempio una chiesa abba- 
ziale romanica, ci appare come un universo coerente è perché in esso 
si incarna una concezione del mondo che sa cogliere in contempora¬ 
nea la concretezza in maniera spirituale e lo spirituale in maniera con¬ 
creta. Ciò che l'architettura romanica e gotica esprimono nella pietra - 
quella coscienza per cui ogni forma, nella realtà che ci circonda, è 
portatrice di significato - Dante, alla fine della fioritura medievale e 
quasi in guisa di testamento spirituale, lo trasmise attraverso la paro¬ 
la. La verità di un determinato ordine che il mondo visibile„manifesta 
tramite la sua semplice esistenza trova la propria rappresentazione 
più evidente nella gerarchia degli spazi celesti che, dal cielo inferiore 



W 
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(là dove la luna gira attorno alla terra), attraverso gli strati successivi 
delle orbite planetarie, raggiunge rincommensurabile volta delle stelle 
fisse, anch’essa compresa nel cielo superiore che, animato da un movi¬ 
mento impercettibile, riposa egli stesso neH’infinito. Anche il mondo 
angelico è strutturato in quest’ordine, così come i vari gradi della co¬ 
noscenza spirituale, dal temporale sino alTetemo. 

Se si fosse cercato di spiegare a un uomo del Medioevo che sapesse 
il fatto proprio che la sua concezione dello spazio non coincideva con 
la realtà e che la terra non era il centro né il sole il suo astro maggiore, 
la sua risposta avrebbe potuto suonare così: «Senza alcun dubbio l’u¬ 
niverso nasconde un gran numero di cose che non abbiamo ancora vi¬ 
sto e ancora molte di più di quelle che potremo mai contemplare, perché 
i nostri occhi sono quelli di un essere umano e non quelli di un angelo o 
di un demone. Ma se Dio ci ha posti in una realtà in cui la terra che ci 
sostiene è stabile e nella quale siamo circondati da astri che ci girano at¬ 
torno attraverso orbite via via più lontane, allora senza alcun dubbio ciò 
deve avere un significato voluto da Lui ». 

Il santuario ha quale significato di massima la riconciliazione della 
terra e del cielo. Questo sacratum (luogo separato, distinto dalla realtà 
del mondo) annulla in maniera simbolica, spirituale, l'abituale divisio¬ 
ne fra cielo e terra, abolendo la caduta che ha allontanato l’uomo e il 
suo universo dall’eterno. Nell'architettura del santuario ciò è esterio¬ 
rizzato in molteplici modi. Ma il legame più rivelatore fra i poli celesti 
e i poli terrestri è la costruzione del quadrato sormontato da una cu¬ 
pola. Il «cielo» è rappresentato dalla cupola, mentre nella sua inerzia 
la «terra» - retta dai quattro elementi, le quattro qualità naturali o le 
quattro stagioni - è «quadrata». 

È probabile che questo modello architettonico provenga dall'Asia, 
ma il suo simbolismo è così convincente che non potè rimanere i- 
gnorato daU'arte cristiana. Che sia stato compreso dalla cultura cri¬ 
stiana come simbolo dell’universo è attestato da un inno siriaco alla 
cattedrale di Edessa costruita nel VI secolo e dedicata alla Santa 
Sapienza a imitazione della sua chiesa sorella, la basilica di Santa 
Sofia di Costantinopoli. Edessa (oggi Uria, città del Nord-Ovest della 
Mesopotamia) fu una delle più grandi metropoli della cristianità e la 
sua cattedrale era celebre per la sua preziosa reliquia: l'immagine di 
Cristo «che nessuna mano d'uomo fece», in altre parole la Veronica . 
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Rappresentazione dell'uomo in quanto «piccolo mondo» al centro della sfera del «grande mon¬ 
do», da una miniatura dei manoscritti di santa Ildegarda da Bingen. L’uomo, in cui sono riunite 
le proprietà e le forze dell'universo, è raffigurato eretto davanti al globo terrestre. Il «grande 
mondo» è a sua volta abbracciato da un personaggio dalle sembianze umane, il che significa che 
l'uomo e l’universo si corrispondono come l'immagine e il riflesso. Al disopra appare il volto di 
un vegliardo — lo Spirito creatore — che regna contemporaneamente sul macrocosmo e sul mi¬ 
crocosmo. - 


che raffigura l'impronta miracolosa del suo santo volto. La leggenda 
vuole che sia stato lo stesso Cristo a donarla agli emissari del re 
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Abgar di Edessa. La cattedrale, edificata fra due laghi, sembrava cir¬ 
condata dall'acqua: 

«In effetti, è una cosa davvero ammirevole che, nella sua piccolezza, 
essa rassomigli al vasto mondo, non tanto per le sue dimensioni quanto 
per le sue caratteristiche: le acque la circondano come gli oceani circon¬ 
dano il mondo; la copertura del tetto è tesa come i cieli, senza colonne, 
incurvata e chiusa da ogni parte, nonché ornata da mosaici d’oro come 
lo è il firmamento di stelle lucenti. 

«La sua sublime cupola è simile al cielo dei cieli. Simile a un casco, la 

parte superiore dell'edifìcio riposa solidamen¬ 
te sulla sua parte inferiore. 

«I suoi archi, vasti e splendidi, rappresenta¬ 
no i quattro lati del mondo e nello stesso tem¬ 
po ricordano, con i loro vari colori, il magni¬ 
fico arcobaleno. 

«Altre arcate la circondano come le spor¬ 
genze rocciose di una montagna; su di esse, 
in esse e per esse la cupola è collegata ai 
quattro archi [...]» 4 

Ai quattro angoli della sua base quadrata 
la cupola era verosimilmente sostenuta da alcune nicchie a volta coni¬ 
ca che, sporgendo, potevano resistere lateralmente al peso delle grandi 
arcate che sostenevano la crociera. 

«U marmo del tempio è simile all’effigie che non è stata realizzata da 
mano d’uomo; le pareti ne sono rivestite armoniosamente. Mediante il 
suo brillante chiarore esso raccoglie in sé tutta la luce, come il sole. 

«Il tempio è circondato da due sagrati superbi, circondati da due co¬ 
lonnati che raffigurano le dodici tribù d’Israele riunite attorno all’arca 
dell’alleanza. 

«/ tre lati del tempio presentano un medesimo aspetto, come la Santa 
Trinità offre, tre volte, un’unica immagine». 

È questa la ragione per cui l’edificio era ornato sui tre lati da fronto¬ 
ni diritti, mentre il quarto lato a Est inglobava l'abside. 

4. A. Dupont-Sommer, Une Hymne syriaque sur la Cathédrale d’Édesse, in Cahiers 
Archéologiques, II, 1947. 
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«Illuminato dalle sue tre finestre, il coro brilla di una luce singolare: 
essa ci rivela il segreto della Trinità del Padre, del Figlio e dello Spirito 
Santo. [...] 

«La predella della cattedra è situata al centro del coro a immagine del 
Cenacolo di Sion. Undici colonne vi dipartono come gli undici apostoli 
che si raccolsero nel Cenacolo. 

«In disparte, un’altra colonna ricorda il Golgota. Sorregge una croce 
luminosa, come Nostro Signore nel mezzo dei ladroni. 

«Il tempio ha cinque porte, per le cinque vergini sagge della parabola. 
Gloriosamente, seguendo l’esempio di questa truppa virtuosa, i fedeli pe¬ 
netrano attraverso queste aperture. 

«Le dieci colonne del coro che sorreggono i cherubini sono i dieci apo¬ 
stoli provati dalla paura quando venne crocifisso il nostro Salvatore. 

«I nove gradini che conducono al trono rappresentano i nove ordini 
angelici, coronati dal trono di Cristo». 

Secondo Dionigi l'Areopagita la gerarchia degli angeli è composta da 
nove ordini. Il trono sopraelevato dai gradini è l’immagine dello 
Spirito divino onnipotente. 

«Sublimi sono i segreti di questo tempio, che parla del cielo e della ter¬ 
ra: in lui sono simbolicamente rappresentati la suprema Trinità e il pia¬ 
no di salvezza, del nostro Salvatore». 

Nel mondo cristiano si videro coabitare relativamente presto due tipi 
di cattedrali molto differenti fra loro: la basilica sviluppata in lunghez¬ 
za, che raffigurava il rapporto fra il nostro mondo e l'aldilà mediante 
una via orizzontale, dal sagrato all’abside; e l’edificio a cupola chiuso 
sul centro, che raffigurava il cielo a strapiombo sulla terra. La cristia¬ 
nità latina privilegiò il tipo della basilica; diversamente, per la cristia¬ 
nità greco-ortodossa, la costruzione a cupola risultò il modello predo¬ 
minante, anche se non esclusivo. Una tale scelta si spiega in parte at¬ 
traverso la liturgia delle due chiese che pone in risalto soprattutto la 
differenza fra le attitudini spirituali delle due comunità: lo spirito la¬ 
tino mette l'accento sul progresso spirituale mediante le opere e l'a¬ 
scesi; lo spirito orientale, invece, fa risaltare la visione contemplativa. 
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La cupola di una chiesa bizantina come quella di Santa Sofìa è simile 
al cielo che discende sulla terra; essa è il simbolo della presenza divi¬ 
na, illuminatrice e glorificante dello Spirito Santo e fa da eco alla li¬ 
turgia orientale che si vuole una partecipazione continua alla lode an¬ 
gelica e che trova la sua più diretta espressione nel grido: « Sanctus , 
Sanctus, Sanctus ». 

In un certo qual modo tutte le trasformazioni successive dell’archi¬ 
tettura religiosa - ugualmente in Oriente e in Occidente - sono nate 
dal tentativo di riunire la tipologia longiforme della basilica e quella 
più contenuta dell'edificio a cupola. 

L'esempio più geniale è quello di Santa Sofia, che pervenne a inte¬ 
grare la longitudinalità della basilica senza rompere l'unità generale 
dello spazio. La sua impressionante cupola centrale si trova allargata, 
a Est e a Ovest, da due semicupole le cui volte sono separate dalla vol¬ 
ta principale mediante un raffinato costolone, il che contribuisce a da¬ 
re allo spazio un sentimento di volo, quasi d’infinito. Questo senti¬ 
mento d'immensità è accentuato dalla presenza delle semicupole e 
delle nicchie delle absidi; ma soprattutto dal cerchio delle finestre che 
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Sezione longitudinale di Santa Sofìa nella sua primitiva forma bizantina. 
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fora la base della cupola centrale: schiarita da questa collana di luce la 
cupola non sembra più - per riprendere l’immagine del poeta bizanti¬ 
no - «riposare su una base ferma, ma coprire lo spazio come sospesa al 
cielo da una catena d’oro» 5 - Un altro poeta del VI secolo descrisse que¬ 
st’impressione di spazio che è quasi disorientante: «Appena si è pene¬ 
trati nel santuario si è riempiti di una profonda felicità, ma anche di in¬ 
quietudine e di stupore, come se si fosse arrivati al cielo senza incontrare 
ostacoli; circondati da bellezze che ci illuminano da ogni parte come 
tante stelle, si rimane interdetti» 6 - 

La navata centrale, scavata su numerosi rinforzi, si iscrive nel rettan¬ 
golo dei muri esterni. Le strutture arrotondate e quadrate trovano un 
equilibrio grazie alla presenza delle navate laterali e delle gallerie le 
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Pianta di Santa Sofia. 

cui leggere pareti, attraversate dalla luce, contribuiscono a dissolvere 
ogni limite tangibile all'intemo. «Lo spazio non sembra nemmeno esse¬ 
re illuminato dall'estemo dal sole, ma sembra invece generare una lumi¬ 
nosità da se stesso» 7 - Con questa immagine il poeta bizantino esprime 
esattamente l'ideale artistico che gli architetti gotici hanno perseguito 
in altro modo, sviluppando le superfici trasparenti con vetrate colora¬ 
te. È certo che costoro debbano avere sentito parlare molto di questo 

5. Cfr. O. Wulff, Das Raumerlebnis des Naos in der Ekphrasis, in Byzantinische Zeitschrift , Bd 
30.1929-1930. 

6. Ibidem . 

7. Ibidem. 


Digitized by ^.ooQie 






28 


LA NASCITA DELLA CATTEDRALE 


miracolo architettonico'che fu Santa Sofia sin da quando 
Costantinopoli era diventata una tappa obbligatoria e l’avamposto del¬ 
le crociate; Santa Sofia rimarrà nondimeno un modello lontano che 
nessuno oserà mai copiare. 

L'architettura orientale mantiene una predilezione per la struttura 
concentrica a cupola che ha sviluppato con l'aggiunta delle parti atti¬ 
gue nelle quattro direzioni della croce. Nell'architettura latina si osser¬ 
va un processo inverso: il piano longitudinale della basilica viene con¬ 
servato, ma viene dotato di una cupola che sottolinea la posizione cen¬ 
trale del transetto. 



Piante delle chiese bizantine di San Nicodemo, ad Atene, e di Santo Stefano, a Nevers. 


«Rispose loro Gesù: “Distruggete questo tempio e in tre giorni lo farò 
risorgere”. Gli dissero allora i Giudei: “Questo tempio è stato costruito in 
quarantasei anni e tu in tre giorni lo farai risorgere?”. Ma egli parlava 
del tempio del suo corpo» (Gv 2, 19-21). Queste parole di Cristo rendo¬ 
no la costruzione della chiesa la rappresentazione simbolica del corpo 
del Dio incarnato. Il Cristo, secondo i Padri della Chiesa - in particola¬ 
re Agostino e Teodoreto - , paragona il suo corpo al tempio di 
Gerusalemme non perché egli ne sarà l'immagine, ma perché inversa¬ 
mente il tempio è l’immagine del suo corpo. Cronologicamente il tem¬ 
pio di Salomone è proprio la «prefigurazione» della forma terrestre 
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del Signore, malgrado egli sia, molto più del tempio di pietra, la vera 
casa di Dio. In questo il corpo di Cristo è l'archetipo di tutti i santuari. 

D’altro canto, secondo le parole di Cristo si può dire che anche la co¬ 
munità dei fedeli costituisce la Chiesa costruita sulla roccia: «Anche 
voi venite impiegati come pietre vive per la costruzione di un edificio 
spirituale» (1 Pt 2, 5). Gli autori del Medioevo trasposero questa me¬ 
tafora alla costruzione della Chiesa. Scrive Onorio di Autun: 

«Questa casa è costruita su una pietra similmente alla Chiesa che ripo¬ 
sa in Cristo come su una solida roccia. I suoi quattro muri si elevano 
come la Chiesa si sviluppa grazie ai quattro Vangeli [...]. Le pietre sono 
incollate dalla calcina come i credenti sono uniti con il legame dell’amo¬ 
re [...]. Le colonne che supportano l’edificio sono i vescovi [...]. Le travi 
che collegano i muri sono i principi temporali che la Chiesa adotta [...]. 
Le tegole che riparano dalla pioggia sono i soldati che proteggono la 
Chiesa dai suoi nemici [...]. Il suolo sul quale si cammina è il popolo 
che mantiene la Chiesa con il suo lavoro. Le cripte sotterranee sono gli 
uomini che coltivano la vita interiore [...]. L’altare in cui ha luogo il sa¬ 
crifìcio è il Cristo» 8 9 - 

L’edificio sacro, dunque, è l’immagine 
della comunità cristiana che, a sua volta, 
rappresenta il corpo di Cristo. 

Comunque, nei casi in cui le fondazioni 
assumono la forma di croce latina - come 
il caso delle chiese abbaziali romaniche o 
delle cattedrali gotiche -, vi è una simili¬ 
tudine ancor più manifesta fra l'edificio 
religioso e la figura umana del Salvatore. 

Scrive Durando di Mende: «La disposizio¬ 
ne della chiesa è fatta a immagine del cor¬ 
po umano; in effetti, il coro - o il luogo in 
cui è situato l'altare - rappresenta la testa, 
i due bracci del transetto sono come le braccia e le mani, e la navata, 
orientata a Ovest, corrisponde al resto del corpo» 9 . Quando l'altare 

8. Honorius Augustodunensis (Onorio di Autun), Gemma animce; sacramentarium, Patrologia 
Latina, Migne, CLXXII. 

9. Guillaume Durand de Mende, Rationale divinorum offìciorum, Parigi 1854. 



Pianta cruciforme della Chiesa 
di San Gregorio a Nicea, in Asia 
Minore. 
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maggiore, come accade, è posto all'incrocio del transetto, esso rappre¬ 
senta il cuore dell'Uomo-Dio. 

In Asia Minore vennero costruite ben presto delle chiese funerarie 
cruciformi in onore dei martiri. La basilica latina, con la sua abside 
direttamente collegata al transetto, somigliava originariamente più a 
una T che a una croce. Il piano che assomiglia maggiormente alla cro¬ 
ce della Passione è quello delle tarde chiese abbaziali romaniche, le 
cui due braccia del transetto sono allungate in maniera particolare e 
in cui il coro è prolungato tramite un segmento fra l'abside e il tran¬ 
setto. Questo sviluppo del piano base ri¬ 
spondeva a un bisogno liturgico: ovvero of¬ 
friva spazio sufficiente a un gran numero 
di altari, in cui i diversi padri della comu¬ 
nità monastica potevano celebrare simul¬ 
taneamente la messa. Nondimeno, la simi¬ 
litudine della costruzione religiosa con la 
persona del Crocifìsso è troppo carica di 
significati perché non sia stata cosciente¬ 
mente voluta, anche se a quell'epoca non 
era concepibile il fatto di rendere esplicita 
una tale similitudine mediante una rappre¬ 
sentazione naturalistica, in un quadro o in 
un dettaglio architettonico. 

Iscritto nel piano della chiesa, il corpo di Cristo è come «inchioda¬ 
to» alla croce degli assi del cielo: la sua testa riposa a Est, i suoi piedi 
sono disposti a Ovest, e le sue braccia si stendono verso il Nord e il 
Sud. La corrispondenza fra la croce cardinale e la croce della 
Passione viene attestata dalla tradizione. Secondo i Padri della Chiesa 
Girolamo e Basilio, la croce degli assi celesti è la prefigurazione, nel 
cosmo, della croce del martirio alla quale fu inchiodato il Salvatore. 
Senza alcun dubbio oggi si direbbe che il significato cristologico è 
stato trasferito a posteriori dallo strumento della Passione alla realtà 
astronomica; i Padri della Chiesa hanno comunque ragione non sol¬ 
tanto dal punto di vista spirituale, ma anche stòrico: la croce degli as¬ 
si del cielo era per l'uomo antico l'espressione diretta della legge co¬ 
smica; colui che con i suoi atti si indirizzava contro questa legge, o 
contro le sue applicazioni sociali, doveva essere inchiodato a una 



Il corpo umano come base della 
pianta di una chiesa, secondo 
Francesco di Giorgio. 
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croce di legno al fine di restaurare in maniera simbolica, oltre che 
pratica, l'equilibrio cosmico alterato. 

La legge cosmica si definisce essenzialmente come un equilibrio fra 
due opposti che si escludono e si completano vicendevolmente; le lo¬ 
ro reciproche relazioni possono essere rappresentate nella maniera 
più semplice sotto la forma di una croce. È in questa relazione «in 
croce» che si oppongono le manifestazioni permanenti o le forze del 
mondo sensibile, come gli elementi: fuoco, aria, acqua, terra; le pro¬ 
prietà fìsiche: calore, freddo, umidità, aridità; le quattro stagioni o i 
quattro temperamenti. Questo ordine di cose è trasferibile dal piano 
sensibile al piano psichico e spirituale; i cosmologi dell'Antichità e 



Tipo di crocifisso dipinto come lo si poteva vedere affisso nell'arco di trionfo delle chiese italia¬ 
ne del XII-XIII secolo. In questo caso la croce stessa è una tavola la cui forma geometrica richia¬ 
ma la pianta di una chiesa. 
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del Medioevo, i quali vedevano tutto l'universo secondo le leggi delle 
corrispondenze, applicavano questo schema distintivo a tutte le cose. 

I Padri della Chiesa ci insegnano che, per la natura divina di Cristo, 


l'incamazione è già un sacrifìcio, una limitazione volontaria, in un 


certo qual modo una crocifissione; in questo abbassamento egli ha ac¬ 
cettato di portare la croce di un mondo fatto di opposizioni. In tale 
prospettiva la crocifissione effettiva non è altro che l'estrema conse¬ 


guenza deU’incamazione, pur restando anche il compimento della leg¬ 
ge cosmica, e contemporaneamente il superamento interiore di essa. 
La liturgia della consacrazione di una chiesa, che risale all'Alto 


Medioevo, paragona esplicitamente il santuario alla Gerusalemme ce¬ 
leste. Questo parallelismo non è punto in contraddizione con le rap¬ 
presentazioni simboliche che abbiamo precedentemente evocato. 
Effettivamente, la Gerusalemme celeste rappresenta quell'ultimo stato 
di esistenza in cui tutto ciò che nel mondo è di natura divina - indi¬ 


struttibile per essenza - si troverà sottratto al tempo e «sospeso» nello 
Spirito intemporale e divino. Per questa ragione la Città celeste è pa¬ 
ragonata a un gioiello unico, inalterabile e sfavillante: «L’angelo mi 
trasportò in spirito su di un monte grande e alto, e mi mostrò la città 
santa, Gerusalemme, che scendeva dal cielo, da Dio, risplendente della 
gloria di Dio. Il suo splendore è simile a quello di una gemma preziosis¬ 
sima, come pietra di diaspro cristallino » (Ap 21, 10-11). La Città celeste 
scende dal cielo perché, essendo l’archetipo della condizione umana, 
essa è da sempre prefigurata nello spirito. E contraddistingue ugual¬ 
mente il termine del tempo. 

Mentre il mondo, assoggettato al tempo, può essere rappresentato 
come un circuito senza fine, la Città di Dio, nella sua perfezione im¬ 
mutabile, è paragonabile a un cubo: «La città è a forma di quadrato, 
la sua lunghezza è uguale alla larghezza [...] La lunghezza, la larghez¬ 
za. e l’altezza sono eguali » (Ap 21, 16). 

I muri della città, dotati di dodici porte, corrispondono alla traiet¬ 
toria celeste del sole e ai suoi dodici segni, o «case»: «La città è cin¬ 
ta da un grande e alto muro con dodici “porte”: sopra queste porte 
stanno dodici angeli e “nomi” scritti, i nomi delle dodici “tribù dei fi¬ 
gli d’Israele"» (Ap 21, 12). Ugualmente, la città comprende dodici 
fondamenta che sono in rapporto con i dodici apostoli. Poiché la 
città è simile a un cubo, il ciclo del percorso solare - tradotto nello 
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La Gerusalemme celeste, da una miniatura di un manoscritto spagnolo del X secolo. La città è vista 
dalFalto con i muri disposti in piano. Al centro figurano l'Agnello di Dio, san Giovanni che tiene il 
Libro e l'Angelo che misura la città con la sua canna. Sulla soglia delle dodici porte stanno gli apostoli 
e, al di sopra di essi, le perle alle quali la Sacra Scrittura paragona le porte. Tutta l'immagine della 
città si sviluppa su un fondo simile a una scacchiera suddivisa in 12 case per lato, dando origine 
al numero solare 144, cioè la misura della muraglia effettuata dall’Angelo. 


statico e nell'intemporale - appare sotto forma di un quadrato: « A o- 
riente tre porte, a settentrione tre porte, a mezzogiorno tre porte e ad oc¬ 
cidente tre porte» (Ap 21, 13). 

La trasformazione dei tempi in un unico presente poggiante su se 
stesso è attestata dai numeri citati dall'angelo: la circonferenza della 
città misura «dodicimila stadi» e l'altezza dei suoi muri «centoquaran- 
taquattro braccia» (.Ap 21, 16-17). Si tratta di due numeri solari deri¬ 
vanti dal calcolo della precessione degli equinozi, il più grande periodo 
di tutti i movimenti cosmici: 12.960 armi, il tempo necessario perché le 
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stelle fisse ritrovino la medesima posizione in rapporto agli equinozi. 
Ritroviamo il numero 12.000, corrispondente al «grande anno», in 
concordanza ai dodici mesi dell'anno solare, presso i Persiani. Inoltre, 
il 144 è un sottomultiplo del 12.960. Perciò la città celeste contiene, e- 
spressa nel suo spazio, tutta la durata del tempo. 

La città celeste è fatta di materiali purificati da ogni traccia di putre¬ 
scenza, né opachi né variabili, ma inalterabili e fatti come di luce soli¬ 
dificata: 

«Le mura sono costruite con diaspro e la città è di oro puro, simile a 
terso cristallo. 

«Le fondamenta delle mura della città sono adorne di ogni specie di 
pietre preziose. Il primo fondamento è di diaspro, il secondo di zaffiro, il 
terzo di calcedonio, il quarto di smeraldo, il quinto di sardonice, il sesto 
di comalina, il settimo di crisolito, l'ottavo di berillo, il nono di topazio, 
il decimo di crisopazio, l’undecimo di giacinto, il dodicesimo di ameti¬ 
sta. 

«E le dodici porte sono dodici perle; ciascuna porta è formata da una 
'sola perla. E la piazza della città è di oro puro, come cristallo trasparen¬ 
te. 

«Non vidi alcun tempio in essa perché il Signore Dio, l’Onnipotente, e 
l’Agnello sono il suo tempio. 

«La città non ha bisogno della luce del sole, né della luce della luna 
perché la gloria di Dio la illumina e la sua lampada è l’Agnello » (Ap 21, 
18-23). 

La Gerusalemme celeste è il pendant del Paradiso terrestre; l'uno 
prese posto all'inizio dei tempi, e l’altra alla fine. Il Paradiso terrestre 
ha per immagine la primavera della natura, gli alberi in fiore, i ruscelli 
che sgorgano, il canto degli uccelli e il folleggiare delle bestie. La 
Gerusalemme celeste, simbolo del compimento, è perfettamente stati¬ 
ca: in essa tutto è minerale, oro, pietre preziose. 

L'architettura religiosa ha tratto il proprio simbolismo dall'una e 
dall'altra rappresentazione. Non si tratta soltanto del «paradiso» delle 
basiliche romaniche e carolinge, o dei chiostri delle cattedrali romani¬ 
che che ricordano il giardino dell’Eden, ma anche dei motivi vegetali 
dei capitelli. Il modello della Città celeste di cristallo fu tuttavia più 
importante per la costruzione dell'edificio religioso e più conforme al¬ 
la sua essenza. 
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In quanto rappresentazione della perfezio¬ 
ne intemporale di ogni cosa, il simbolo di una 
città o di un edificio perfetto deriva da una 
visione così universale e corrisponde così per¬ 
fettamente al concetto spirituale di ogni ar¬ 
chitettura che dovette inevitabilmente com¬ 
parire al difuori della tradizione cristiana. In 
effetti lo troviamo in tutte le culture teocrati¬ 
che. È nell'induismo che lo si scopre nella sua 
forma più chiara e in quella più vicina al cri¬ 
stianesimo: il piano del tempo indiano si fon¬ 
da su uno schema geometrico che traspone i 
cicli cosmici - l'anno e i mesi - in un quadra¬ 
to; i lati di questo quadrato comportano delle divisioni corrispondenti 
ai segni dello zodiaco rette dai devas (come la Gerusalemme celeste lo è 
dagli angeli) e il suo centro, concepito come l’origine di tutta la luce, 
rappresenta la «sede di Dio» (Brahmàsthana) 10 . 

Ritroviamo lo stesso simbolismo in alcune immagini da meditazione 
buddhiste (mandala): all'interno del cerchio che rappresenta il ciclo 
senza fine della formazione e della dissoluzione, si distingue un recin¬ 
to quadrangolare simile a una città, o a un palazzo, con le sue porte, al 
centro della quale troneggia una manifestazione di Buddha. Siamo 
con ciò riportati a una concezione cristiana, esposta da sant’Agostino 
e da altri Padri della Chiesa, secondo la quale passione e peccato erra¬ 
no in circolo, mentre l'anima del giusto, composta da quattro virtù 
cardinali, è «quadrata», come una pietra di fondazione ben tagliata. 

Tenuto conto di quanto detto, ci si può chiedere perché la chiesa 
non abbia mai assunto la forma di un cubo. Si trovano delle chiese bi¬ 
zantine la cui forma rettangolare si avvicina a quella di un cubo, e in 
Etiopia ci sono delle chiese scolpite nella roccia che sono praticamen¬ 
te cubiche, ma queste sono solo eccezioni. Perché uno spazio interiore 
di forma cubica non corrisponde né alla liturgia greca, né alla liturgia 
latina; in ogni modo, rimanendo la chiesa ancora sulla terra e nel tem¬ 
po, essa non deve assomigliare letteralmente alla Città celeste. In sen¬ 
so stretto, solo il Santo dei Santi poteva corrispondervi, come il Santo 

10. Cfr. T. Burckhardt, op . cit. (capitolo La genèse du tempie hindou). 
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dei Santi del Tempio di Salomone che, effettivamente, era di forma 
cubica. I cristiani del Medioevo presero sempre le metafore per ciò 
che erano, senza soffermarsi troppo sul senso letterale, come dimo¬ 
strano i diversi lustri dell'epoca romanica il cui decoro e le iscrizioni 
rimandano continuamente a immagini della Gerusalemme celeste; 
che nella chiesa - anch'essa rappresentazione della Città celeste - vi 
fosse anche un secondo simbolo con lo stesso significato, ciò non di¬ 
sturbava alcuno. 

Ma ritorniamo al rito dell'orientazione, che riunisce tutti gli schemi 
di base, e quindi tutti i significati essenziali dell'edificio sacro. 
Secondo le fonti antiche, secondo i manuali indiani e cinesi, o secon¬ 
do Vitruvio e le indicazioni gotiche tardive 11 , il modo migliore per o- 
rientare la fondazione di un edificio era la seguente: sul suolo del can¬ 
tiere ben spianato si piantava un palo in verticale, attorno al quale, u- 
tilizzando una corda come compasso, si tracciava un cerchio, una spe¬ 
cie di meridiana. Il cerchio doveva essere abbastanza grande affinché 
l'ombra del palo potesse toccarlo con la sua punta a un'ora mattutina 
e, una seconda volta, alla corrispondente ora vespertina. Questi due 
punti erano a loro volta contrassegnati con dei paletti, attorno ai quali 
si disegnavano due nuovi archi circolari della medesima curvatura, le 
cui intersezioni designavano l'asse che determinava esattamente la di¬ 
rezione del mezzogiorno, secondo una linea che passava attraverso il 
centro del cerchio principale. Disegnando due archi circolari partendo 
dalle intersezioni della linea Nord-Sud e del cerchio, si otteneva una 





11. Cfr. Vitruvio, libro I, cap. VI; C. Alhard von Drach, Das Hilttengeheimnis vortt gerechten 
Steinmetzen-Grund, Marbourg 1897; Stella Kramrish, The Hindu Tempie , University of Calcutta, 1946; 
Rudolf Moessel, Die Proportion in Antike und Mittelalter, Monaco 1926. 
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seconda linea - la direzione Ovest-Est - e conseguentemente la croce 
degli assi, ciò che permetteva di stabilire gli angoli dell'edifìcio. 

Il processo di orientamento consiste essenzialmente nel dedurre dal 
cerchio, raffigurante l'eclittico, il rettangolo dell'edifìcio sacro nel 
mezzo della croce degli assi del cielo. Se consideriamo il cerchio come 
la traccia visibile del tempo, la «coagulazione» del cerchio in rettango¬ 
lo rappresenta la trasformazione del tempo in uno «spazio» spirituale. 
Questo corrisponde al simbolo della Gerusalemme celeste che, alla fi¬ 
ne dei tempi, discenderà dal cielo sotto forma di un cubo perfetto. 
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Se la cattedrale gotica può essere conside¬ 
rata come l'apogeo e il compimento dell'ar¬ 
chitettura medievale - visione parziale delle 
cose questa, ma per nulla ingiustificata - lo 
sviluppo che conduce a questa forma parti¬ 
colare deve aver preso origine nel momento 
in cui, per la prima volta, si cercò di rico¬ 
prire di volte la basilica, cosa che corrispon¬ 
de al romanico primitivo. Fino ad allora la 
basilica paleocristiana si era modificata so¬ 
lo lievemente. L'arte carolingia era ritornata 
al modello della basilica costantiniana, pur 
accentuando l’esempio romano imperiale; 
quest'arte non aveva modificato che il solo 
aspetto esteriore, fiancheggiando la navata 
di torri e fortificando la facciata occidenta¬ 
le. È proprio questo aspetto che doveva ave- 



JSf 

Blocco occidentale della chiesa 
abbaziale romanica di Maria 
Laach, in Renania, che evidenzia 
un'eredità carolingia. È precedu¬ 
to da un sagrato attorniato da co¬ 
lonnati: il «paradiso». 


re la città di Dio, a Nord di una Germania 

sulla quale si riversavano ancora le ultime ondate migratorie e in cui 
non si facevano differenze fra città e piazzeforti. Le prime cattedrali 
gotiche accentueranno lo schema esteriore della chiesa carolingia co¬ 
me segno della potenza angelica. 

La sostituzione dell'impalcatura in legno della basilica con una volta 
di pietra corrispose a un bisogno, perché avveniva sin troppo spesso 
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che il soffitto diventasse preda di un incendio. 
I muri delle basiliche pre-romaniche erano ri¬ 
coperti di tappezzerie: si può immaginare con 
quanta facilità la fiamma vacillante di un ce¬ 
ro potesse attizzare un fuoco e, propagandosi 
fino al soffitto, incenerire la pesante impalca¬ 
tura. Nell'arte religiosa medievale, che combi¬ 
na sempre funzionalità pratica e valore spiri¬ 
tuale, la volta - quale che sia la sua architettu¬ 
ra - evoca sempre la volta celeste, come testi¬ 
moniano i temi delle sue decorazioni. 


e#**»# ££ 

Volta a botte del nascente sti¬ 
le romanico nella chiesa di 
Montbui, in Catalogna. 


Lo sviluppo della volta diede all'arte roma¬ 
nica il suo carattere proprio e la sua diversità, 
il che, dal punto di vista gotico, può sembrare 
come un processo fluttuante. In verità ogni 


tappa, ogni variante dell'architettura romanica, ha dato luogo a dei ca¬ 
polavori mai sorpassati. L'arte non progredisce secondo una linea 
dritta; per far sì che certe combinazioni di forme arrivassero alla loro 


perfezione, fu necessario «sacrificarne» altre, non meno degne d’inte¬ 
resse. Dall’eredità ricevuta il gotico ha eli- 



Volta a botte spezzata con le sue 
travi maestre. 


minato almeno tanto quanto ha conservato; 
a condizione di fare eccezione per le dira¬ 
mazioni secondarie, si può distinguere il 
tronco comune che, dal romanico primiti¬ 
vo, è sfociato nel gotico. 

Il procedimento più semplice per ricopri¬ 
re di muratura una navata era la volta a 
botte. Questa conferiva alla navata, chiusa 
a Est dalla nicchia dell’abside, l'aspetto di 
una grotta, tanto più che le pareti, pratica- 
mente, non presentavano alcuna apertura; 
in effetti, la grande spinta esercitata sui 
muri laterali dalla botte in un pezzo solo 
non permetteva di farvi dei varchi. 

La grotta è una delle più antiche forme 
del santuario, e il suo significato è così 
universale che la similitudine evocata 
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poc’anzi, che si impone immediatamente al visitatore delle chiese ro¬ 
maniche primitive, non può essere casuale. Secondo una tradizione 
molto diffusa nel Medioevo, Cristo nacque in una grotta; questa venne 
assimilata tanto all’immagine del mondo delle tenebre quanto a quella 
del cuore. È questo, d'altronde, il significato di ogni grotta sacra: essa 
rappresenta l'universo orientato all'interiore, il regno segreto del cuore 
o dell'anima, in cui sono prefigurati il cielo, la terra e ogni cosa, e che 
il divino sole dello Spirito illumina. La grotta sacra fa parte di quei 
simboli eterni che apparvero non importa dove e quando, indipenden¬ 
ti da ogni manifesta tradizione storica. 

Nella regione dei Pirenei si trovano ancora delle chiese romaniche 
primitive che evocano 
la grotta. 

Si riuscì a ridurre la 
spinta della volta a 
botte grazie alle travi 
maestre, rinforzi tesi 
trasversalmente al di 
sopra della navata che 
appoggiano su colon¬ 
ne, le quali fanno cor¬ 
po con i muri laterali. I 
muri situati fra queste 
colonne - dette «mezze 
colonne» - erano per¬ 
ciò alleggeriti di una 
parte del peso e si po¬ 
tevano così aprire delle 
finestre. Più tardi si 
migliorerà la volta a 
botte spezzando il suo 
arco per formare una 
ogiva. Questa forma 
architettonica, mante¬ 
nuta sino al periodo 
gotico, divenne presso 
i Cistercensi il marchio ** 

.. .. „ Volte a botte e travi maestre della chiesa romanica di 

di uno Stile nello stesso Corbera, in Catalogna. 
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tempo spoglio fino all’ascetismo e comunque ricco 
di nobiltà. 

Talora, anziché una sola volta a botte, si scelse di 
ricoprire la navata di più cupole, supportate da 
travi maestre e, ai quattro angoli, da mezze colon¬ 
ne sormontate da nicchie a volta conica. In questo 
caso, tuttavia, lo spazio interno dell'edificio, diviso 
in più «cieli», conserva la sua unità grazie alla 
semplicità del piano generale. Questo genere di 
costruzione, che si ritrova nell’antica Aquitania - 
a Sud-Ovest della Francia - assomiglia al modello 
bizantino e perciò si distingue dalla corrente gene¬ 
rale dell'arte romanica. 

Anche nelle basiliche tipicamente romaniche si 
js trova, al centro dell'incrocio del transetto, una cu¬ 
pi* 11143 . della cattedrale pola unica posta come un gigantesco ciborio al di 

21 011^016 di I m m m a 

sopra dell altare. 

Nel caso di una volta a botte che coprisse la navata centrale di una 
basilica a tre navate, la sua pressione verticale pesava sulle arcate, 
mentre la spinta laterale doveva essere deviata sui muri esterni. È per 
questa ragione che si sormontarono le navate laterali di semibotti, la 
cui sezione disegnava un quarto di cerchio, che svolgevano la funzione 
che più tardi assunsero gli archi di spinta all’esterno delle cattedrali 
gotiche. Si può immaginare che questi archi di spinta fecero la loro 
comparsa quando la semivolta delle navate laterali, perdendo la sua 
copertura, si trasformò in semplice semitrave maestra, permettendo 
l'apertura di spazi nella navata principale. 

Quando sia la navata principale che il transetto sono entrambi rico¬ 
perti da una volta a botte, l’interpenetrazione delle due botti dà origi¬ 
ne a una volta a crociera che ripartisce i pesi non sui muri laterali, ma 
sui quattro angoli della crociera. Il piano di questa volta a crociera è 
un quadrato e ogni lato, in elevazione, è un arco a tutto sesto. È possi¬ 
bile ricoprire la navata con una serie di queste volte; in questo caso le 
pareti sono sostenute, nella traversa della navata, da architravi mae¬ 
stre, e lungo i muri laterali da archi detti «formeret». Le pareti situate 
al di sotto di questi formeret sono parzialmente liberate dai pesi della 
volta e si possono dunque forare delle finestre. Il carico principale del- 
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Sezione trasversale della navata della chiesa romanica Notre-Dame-du-Port a Clermont-Ferrand. 
Le volte in quarto di cerchio delle tribune servono a puntellare la volta a botte della navata prin¬ 
cipale. 

la volta riposa sugli angoli, in cui i costoloni, le travi maestre e i for- 
meret si uniscono per appoggiarsi più o meno direttamente sui pilastri 
delle arcate. Quando anche le navate laterali sono ricoperte da volte a 
crociera, e a ogni campata della navata principale corrisponde la por¬ 
tata delle due arcate laterali, la giustapposizione di basi quadrate di 
diverse grandezze (le une misuranti un quarto delle altre) crea un’al¬ 
ternanza ritmica dei punti d'appoggio delle volte. Questa disposizione 
in quadrati è detta «sistema legato»; il fatto che, nella sua evoluzione, 
la volta gotica abbia abbandonato questa disposizione è stato conside¬ 
rato come una liberazione artistica. 

Tuttavia la superiorità dell’architettura romanica risiede precisa- 
mente nel suo spirito unitario; soltanto il piano romanico offre allo 
spettatore la possibilità di completare nel proprio spirito le parti dello 
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Schema di una volta a crociera a 
base quadrata. 


spazio architettonico che sfuggono al suo 
sguardo. Grazie alle sue chiare e ben defi¬ 
nite forme geometriche nello spazio, una 
chiesa abbaziale - anche se ridotta alle di¬ 
mensioni di un plastico - dà sempre l'im¬ 
pressione di completezza e di grandiosità. 
Al contrario, una cattedrale gotica non di¬ 
mostra la sua grandiosità se non è compa¬ 
rata all'essere umano, davanti al quale si 
erge come una montagna, o come una fore¬ 
sta. 


Isolata dal suo contesto, la volta a crociera, assisa sui quattro pilastri 
che la sostengono, assomiglia a un baldacchino. Su ogni lato può ac¬ 
costarsi un nuovo baldacchino, al punto che, ripetendo questo modu¬ 
lo, è possibile sviluppare a dismisura uno spazio a volte, procedimento 
architettonico questo che venne pienamente sfruttato dal gotico. Nel 
romanico questo procedimento si tradusse con lo sviluppo delle nava¬ 
te lungo le crociere del transetto e nel deambulatorio del coro; grazie 
alle arcate i muri del coro si aprivano alla luce e l'abside assunse una 
configurazione radiale, quasi concentrica. 

Questo piano si rapporta precisamente a quello della chiesa del 
Santo Sepolcro o a quello della Cupola della Roccia a Gerusalemme. 
In entrambe i casi esso serviva per canalizzare il flusso dei pellegrini 
che procedevano attorno alla reliquia. Agli esordi del Medioevo c'era il 
costume di conservare le reliquie nella cripta e di presentarle alla ve¬ 
nerazione dei fedeli. Nei luoghi in cui i pellegrini affluivano numerosi 
si costruirono delle gallerie sotterranee provviste di lucerne attraverso 



Jt & 

Pianta del coro della 
chiesa romanica di 
Issoire, nella regione 
dell'Auvergne, e della 
rotonda della chiesa 
del Santo Sepolcro a 
Gerusalemme, secon¬ 
do Viollet-le-Duc. 
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cui si potevano scorgere i reliquiari. Quando la vita della Chiesa co¬ 
minciò ad aprirsi verso l'estemo, fra l'XI e il XII secolo, nel momento 
cioè in cui cominciarono ad apparire sui portali e sulle facciate le pri¬ 
me rappresentazioni figurative di Cristo, il culto delle reliquie assunse 
un'enorme importanza e con esso il deambulatorio. 


Pianta della cripta del¬ 
la cattedrale di 
Auxerre, in stile roma¬ 
nico nascente, e corri¬ 
doio di circolazione 
( pradakschina ) attorno 
al Santo dei Santi di 
un tempio indù. 




L'usanza di deambulare attorno a un santuario è molto antica e risa¬ 
le ai tempi precristiani, come pure la forma architettonica che corri¬ 
sponde a questo rito: il deambulatorio esiste già nei primi templi indù. 
Fu una caratteristica propria della cultura del Medioevo quella di rida¬ 
re vita a delle usanze e a delle forme ben anteriori, assimilandole alla 
sua visione del mondo. 

A questo punto dobbiamo dire una parola sul significato della vene¬ 
razione delle reliquie, la cui importanza fu immensa durante il 
Medioevo. Questa venerazione si ricollega al brano della Sacra 
Scrittura in cui è precisato che, nel giorno del Giudizio universale, 
non resusciteranno soltanto le anime, ma anche i corpi. Per questa ra¬ 
gione gli scheletri di un santo o di un martire rappresentavano, in 
qualche modo, una parcella terrestre che partecipava in potenza alla 
beatitudine del paradiso. Gli uomini del Medioevo provvisti di una 
cultura teologica non ignoravano il fatto che la resurrezione non si ap¬ 
plica alla materia fisica, misurabile, del corpo, e che il «corpo glorio¬ 
so» del beato non era limitato nello spazio; soltanto la forma essenzia¬ 
le del corpo può essere immortale: la sua «forma originale», quella fat¬ 
ta a immagine di Dio. 

Nondimeno, nel santo sussiste una certa relazione fra le spoglie 
mortali e il suo essere nell'eternità: il suo corpo, sulla terra, non è 


Digitized by ^.ooQie 







46 


LA NASCITA DELLA CATTEDRALE 


stato semplice materia opaca; il Soffio - quello stesso che, alla fine 
dei tempi, trasfigurerà tutta la materia nel suo stato originario ed e- 
terno - l'ha già toccato. 




Pianta della chiesa abbaziale di 
Cluny, di stile romanico tardivo, 
secondo Viollet-le-Duc. 


La tarda basilica romanica, in particolar 
modo come venne realizzata dagli abati di 
Cluny, si sviluppa nelle sei direzioni dello 
spazio in una struttura così complessa che 
nacque spontaneamente il bisogno di una 
disposizione che potè imporsi nella sua evi¬ 
dente limpidezza. D coro e il suo deambula¬ 
torio, i cavedi della torre, i transetti con le 
loro navate e le loro cappelle, tutti questi e- 
lementi si sottrassero sempre di più agli 
sguardi. La costruzione si divise dunque nel¬ 
la sua altezza a livelli successivi: al disopra 
delle arcate si aprivano in genere le gallerie 
che sormontavano il ballatoio del triforium, 
anch'esso dominato da alte finestre. Senza 
abbandonare l’organizzazione già esistente - 
una evoluzione non può ritornare al suo 
punto di partenza - il gotico ristabilì l’unità 
dello spazio in maniera inedita: esso scelse 
di includere il groviglio dello spazio interio¬ 
re nel recinto trasparente di una conchiglia 
di luce. Da allora le ombre ammassate qua e 
là svaniranno, si alleggeriranno i tramezzi e 
le volte sembreranno sospese nello spazio. 

Una tale trasformazione non sarebbe 


stata possibile che mediante lo sviluppo 
delle nuove cupole, le quali da allora si appoggiarono sulle sole 
colonne, senza dover fare ricorso ai muri d'appoggio. Le volte a 
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crociera romaniche erano troppo pesanti e 
rigide; la loro debolezza risiedeva nel fatto 
che le crociere, le quali avevano il ruolo di 
deviare i pesi sui quattro pilastri, non for- 

mavano degli archi a tutto sesto, ma degli \ro 

archi ribassati (in effetti, se l’intersezione itti/ ~'''N<r\£\ • 

delle due botti forma degli archi a semicer- M 

chio, l’arco a crociera diagonale è necessa- 

riamente più appiattito). Inoltre, mentre la 

volta risultante dall'intersezione di semici- *?//»*/*•*»•»•• j/ 

i . , . . t. , , Schema di una volta a crociera 

lmdn ineguali aveva una base rettangolare, S u pianta il cui lato più esteso 

la proiezione delle crociere su di un piano giungo?) 12 ^econdo lte john 
disegnava una curva e non una retta. Fitchen. 

Saranno questi due elementi, l’arco acuto 
e la nervatura (o ogiva), a permettere la comparsa di quei baldacchini 
delicatamente tesi nello spazio che sono le volte gotiche. L'arte gotica 
non li ha inventati, ma li ha utilizzati per la prima volta in questo con¬ 
testo. L’arco acuto permise di rialzare la chiave delle architravi mae¬ 
stre e formeret e di allargarli quanto si desiderava; se erano abbastan¬ 
za rialzati, l'arco delle ogive - anch’esso rialzato - formava un autenti¬ 
co semicerchio. In piano questi archi sono delle rette perché - contra¬ 
riamente agli archi a 
crociera - non risul¬ 


tano dall’interpene¬ 
trazione di due bot¬ 
ti, ma costituiscono 
delle curve ideali. 
Strutture lineari, le 
ogive delimitano e 
sostengono i quar¬ 
tieri più o meno ar¬ 
cuati della volta, e la 
loro utilizzazione 
generalizzata ha per¬ 
messo la diffusione 



di una varietà inso- ^ 

Spettabile di forme Schema di una volta gotica, secondo John Fitchen. 
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architettoniche, andando dall'arco a tutto sesto fino all'arco acuto 
più appuntito. 

Tocchiamo così una delle differenze essenziali fra lo stile gotico e 
quello romanico. Per quest'ultimo la linea è la semplice risultante 
dell’incontro fra due superfici; il volume si impone per primo, la linea 
ne deriva, e l'intemo dell'edificio è sempre concepito come uno spazio 
delimitato dai piani, come un contenitore. Il gotico, invece, parte dalla 
linea e la tende nello spazio. Quest’ultimo non è un contenitore, ma il 
dominio aperto a innumerevoli rapporti, a infinite possibilità di ten¬ 
sione rivelate dalla struttura geometrica della costruzione. L’esperien¬ 
za gotica dello spazio è di natura speculativa: linee e punti non sono 
più delle componenti materiali, ma altrettanti elementi spirituali il cui 
gioco assorbe lo spazio sensibile in quello dell’idea. 

Forte di questa concezione il gotico andò così a forare il corpo com¬ 
patto dell'edificio, a cambiare i muri in fughe di finestre e a far scatu¬ 
rire all'esterno dell’edificio gli archi di sostegno delle volte sotto le for¬ 
me di archi rampanti liberi. Teso nel suo sviluppo di pietra, il santua¬ 
rio si protesse dal profano mondo esteriore e mantenne l'unità spiri¬ 
tuale del suo spazio interiore grazie ai suoi muri, non aperti, ma velati 
dallo schermo luminoso delle vetrate. La chiesa non doveva apparire 
come illuminata dall'estemo, ma racchiusa in pareti di pietre preziose 
che diffondevano, a imitazione di quelle della Gerusalemme celeste, la 
propria luce. La chiesa romanica è terra nelle sue basi e cielo nei suoi 
tetti; nella chiesa gotica è il cielo stesso a discendere, come uno scri¬ 
gno di luce. 
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Struttura interna della 
navata centrale della 
cattedrale di Reims, da 
un disegno del quader¬ 
no di Villard de 
Honnecourt, architetto 
picardo del XIII secolo. 
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Contrafforti e archi rampanti della cattedrale di Reims, da un disegno 
di Villani de Honnecourt: esempio eloquente della tendenza gotica a de- 
comporre la struttura dell'edificio in punti d'appoggio e linee di tensio¬ 
ne. Gli archi rampanti non puntellano soltanto la spinta laterale delle 
volte, ma resistono ugualmente alla pressione del vento. In questo caso 
fanno pensare alle corde di una tenda innalzata. 
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Se l'arte carolingia raggiunse la sua massima espressione nella for¬ 
ma della cupola imperiale e il romanico in quella della chiesa abbazia- 
le, l’arte gotica diede origine, nella sua prima fase «classica», a degli 
autentici «palazzi episcopali»: in effetti, le prime cattedrali gotiche hi- 
rono costruite da vescovi i quali, essendo nello stesso tempo principi 
temporali e spirituali, fungevano da colonne del regno di Francia la 
cui coscienza spirituale si stava svegliando. Da un punto di vista politi¬ 
co, l'architettura gotica fu l'emblema di una nuova alleanza fra la 
Chiesa e la regalità. 

Considerandosi l’erede legittima di Carlomagno, la casa reale di 
Francia si era eretta quale protettrice titolata della Chiesa e difensore 
della fede. All'epoca gotica, in seguito a un interminabile conflitto con 
il papato, l'imperatore germanico perse progressivamente il proprio 
credito di capo della Cristianità. Fu allora il re di Francia a imporsi al¬ 
la testa delle Crociate, a liberare la Spagna dalla dominazione dei mo¬ 
ri, a favorire la riforma della Chiesa reclamata da Bernardo di 
Chiaravalle e ad accordare generosamente alle città delle nuove fran¬ 
chigie comunali. La stella della gloria brillava dunque sopra il casato 
della Francia che, senza mettere in discussione la preminenza dell'im¬ 
peratore, sfruttava tutti i mezzi per consolidare la propria potenza e la 
propria indipendenza nei confronti dell'imperatore. Se questi, per giu¬ 
stificare la propria autonomia di fronte al Papa, si richiamava a 
Cesare - al quale lo stesso Cristo aveva riconosciuto la funzione me¬ 
diante la formula «rendete dunque a Cesare quello che è di Cesare » - i 
difensori spirituali della corona di Francia facevano riferimento ai re 
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della Bibbia, e in particolare a Davide e 
Salomone, consacrati dal gran sacerdote di 
Dio quali capi e giudici del popolo eletto. 
Era secondo questo modello che il re di 
Francia riceveva l'unzione dei santi oli, con¬ 
servati a Reims, dalle mani del pontefice su¬ 
premo della Chiesa delle Gallie. Di fronte al¬ 
la concezione romana dell'impero la Francia 
opponeva il concetto biblico di una regalità 
sacrale: da una parte Cesare, dall'altra 
Davide! I «portali regali» e le «gallerie rega¬ 
li» delle cattedrali gotiche ne sono l'illustra¬ 
zione: gli antenati regali di Cristo che fanno 
la guardia davanti al santuario sono nello 
stesso tempo gli antenati spirituali dei re di 
Francia. 

Se la regalità era sacrale, non per questo il 
re lo era anch’egli; gli uomini del Medioevo 
sapevano distinguere tra la funzione e colui 
che la esercitava. Essendo il concetto della 
regalità sacrale ben più che ima nozione a- 
stratta, esso doveva trovare in un tempo più 
o meno lungo la sua perfetta espressione u- 
mana. La comparsa di un san Luigi - nono¬ 
stante l'imponderabile inerente a un essere 
«nato dallo Spirito» - non è comprensibile al 
di fuori di questa cornice preparatoria. Il suo 
regno coincise in maniera significativa con 
l’apogeo dell'arte gotica, il cui esempio rap¬ 
presentativo è la Sainte Chapelle. Ciò che se¬ 
guirà non sarà altro che decadenza, sia della 
regalità che dell'arte. Le stesse dimensioni di 
questa decadenza, che proseguì fino alla 
Rivoluzione francese e alla nascita del nazio¬ 
nalismo, danno la misura dell'idea da cui 
nacquero e di quella che tradirono. 


%^//mé /*m »00 »0 J4 

Medaglioni di una vetrata della cattedrale di Chartres raffiguranti la leggenda di Carìomagno, 
secondo J.-B. A. Lassus. 
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Il re riceveva il suo mandato dalla Chiesa. 
Dopo averlo unto, in nome di Dio, con i 
santi oli, «il vescovo gli toglieva la spada del¬ 
la cavallerìa del secolo e lo cingeva con quel¬ 
la della Chiesa per la punizione dei malfatto¬ 
ri, felicitandosi lo incoronava con il diadema 
regale e con la più viva devozione gli rimette¬ 
va lo scettro e la mano della giustizia, e con 
questo gesto la difesa delle chiese e dei pove¬ 


ri» 


1 




La Chiesa ebbe la saggezza di non appro¬ 
fittare di questo rapporto gerarchico: nel 
momento in cui il primate dei vescovi unge¬ 
va e incoronava il re, egli portava un ginoc¬ 
chio a terra e faceva giuramento di fedeltà 
al proprio sovrano. In effetti, nella misura 
in cui i vescovi erano dotati del potere tem¬ 
porale, essi non erano niente di più che gli 
uomini ligi del re. Il vescovo Ivo di Chartres 
aveva definito questi rapporti e precisato il 
loro fondamento giuridico: i pastori spiri¬ 
tuali dovevano sempre essere scelti libera¬ 
mente dalle autorità della Chiesa, ma in se¬ 
guito, onde esercitare il loro potere tempo¬ 
rale su un territorio più o meno vasto, essi 
dovevano prestare giuramento al re. 

Avvenne così che si stabilì un naturale le¬ 
game di solidarietà fra il re e i principi della 
Chiesa. Quando certi signori presuntuosi 
sconfinavano dalle loro prerogative, i vesco¬ 
vi trovavano sostegno presso il re; per converso, visto che i vescovi non 
avevano dei privilegi ereditari da difendere, il re poteva contare sul lo¬ 
ro appoggio nello sforzo di ricondurre sotto la propria autorità dei 
vassalli i cui legami con la corona erano talvolta molto allentati. La 
metà del collegio dei principi, che il re aveva il dovere di riunire in 
consiglio in occasione di importanti decisioni, era composto dai ve¬ 
scovi di Reims, Laon, Langres, Chàlons, Beauvais e Noyon, nomi che 



JS 

Medaglioni della precedente ve¬ 
trata (vedi ili. 34). 


1 . 


Sugerio, Vie de Louis VI le Gros, a cura di H. Waquet, Les Belles Lettres, Parigi 1964. 
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oggi non evocano più il potere politico, bensì quello di prestigiose cat¬ 
tedrali. 

La concorrenza fra i due poteri - rappresentati dall'impero germani¬ 
co e dal regno francese - si aggravò politicamente nel 1107 quando, 
assillato da Enrico V che esigeva di vedersi riconosciuto il diritto im¬ 
periale di nominare i vescovi e gli abati, il Papa Pasquale II cercò rifu¬ 
gio in Francia. Sugerio, che più tardi divenne abate di Saint-Denis 
nonché il coordinatore spirituale del regno, era allora un giovane chie¬ 
rico incaricato da Luigi VI di accompagnare il Papa nei suoi sposta¬ 
menti in Francia; egli ci ha lasciato la sua testimonianza sui colloqui 
fra il Papa e gli inviati dell'imperatore a Chàlons 2 . In nome dell'impe¬ 
ratore prese la parola il vescovo di Treviri, che disse: 

«Ecco per quale ragione ci ha inviato il nostro signore l’imperatore. Ai 
tempi dei nostri predecessori e anche dei santi uomini apostolici, come 
Gregorio Magno, era un fatto ben noto che, in virtù del diritto imperiale, 
a ogni elezione doveva essere osservato l’ordine seguente: prima di proce¬ 
dere all’elezione in pubblico, portare il nome del candidato a conoscenza 
dell’imperatore e, se la persona conviene, prendere il suo assenso prima 
dell’elezione; in seguito, nel corso di una assemblea convocata canonica- 
mente, a richiesta del popolo, dopo la scelta effettuata dal clero, con l’as¬ 
senso del sovrano, proclamare l’eletto; una volta consacratolo, libera¬ 
mente e senza simonia, condurlo presso il sovrano imperatore per le re¬ 
galie, affinché riceva l’investitura dell’anello e della croce e presti il giura¬ 
mento di fedeltà e l'omaggio. Non c’è nulla di strano; altrimenti non si 
potrebbe prendere possessione né delle città né dei castelli, delle marche, 
dei télonei e delle altre cose che appartengono alla dignità imperiale. Che 
se il signor Papa ammette questo modo di fare, l’impero e la Chiesa re¬ 
steranno intimamente unite per l’onore di Dio, nella prosperità e in buo¬ 
na pace». 

Dopo qualche istante di riflessione, il Papa fece rispondere al suo 
porta-parola, il vescovo di Piacenza: 

«La Chiesa è stata acquistata dal sangue prezioso di Gesù Cristo e co¬ 
stituita libera; è necessario ad ogni costo che essa non ricada in servitù. 
Se non le è possibile eleggere un prelato senza consultare l’imperatore, 
essa si trova subordinata a lui come uno schiavo e allora Cristo è morto 
per nulla. L’investitura mediante l'anello e la croce pettorale, giacché 

2. Ibidem. 
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queste cose appartengono all’altare, è una usurpazione sui diritti dello 
stesso Dio. Che al fine di contrattare una obbligazione delle mani consa¬ 
crate al corpo e al sangue di Cristo siano poste sotto le mani insanguina¬ 
te dall’uso della spada di un laico, questa è una deroga al sacramento 
dell’ordine e alla santa unzione». 

Non si trattava certo di uno scambio di opinioni; era in gioco l'intera 
struttura spirituale dell'Occidente. Luigi VI e la Chiesa di Francia ri¬ 
masero fedeli al Papa. Nel 1118 Enrico V venne messo al bando dalla 
Cristianità in occasione del sinodo convocato dall’arcivescovo di 
Vienna, il futuro Papa Callisto II. Ecco perché sei anni più tardi - du¬ 
rante l'estate dell'anno 1124 - l’imperatore tenterà di vendicarsi ar¬ 
mando ima spedizione contro il re di Francia. Sugerio, nel frattempo 
divenuto abate di Saint-Denis, ci racconta l'avvenimento 3 : 

«Essendo venuto a conoscenza dell’affare tramite il rapporto di intimi 
amici, messere il re Luigi mise in opera con grande valore e audacia un 
arruolamento che anch’egli non si attendeva, e fece giurare i nobili espo¬ 
nendo loro le ragioni. Diverse relazioni e reiterate esperienze gli avevano 
insegnato che san Dionigi è il patrono speciale e, dopo Dio, protettore 
senza pari del regno. Si affrettò di andare da lui [cioè sulla sua tomba, 
nell'abbazia di Saint-Denis che porta il suo nome] implorandogli di tut¬ 
to cuore, sia con le preghiere che con le beneficenze, di difendere il suo re¬ 
gno, di salvare la sua persona, di resistere ai nemici seguendo la tradizio¬ 
ne; infine, giacché i francesi avevano ricevuto da lui il privilegio secondo 
il quale, se i soggetti di qualche altro reame osavano invadere il loro, allo¬ 
ra le reliquie di questo santo, di questo ammirevole difensore, dovevano 
essere poste assieme a quelle dei suoi compagni sull'altare, come per di¬ 
fenderle, il re fece che così avvenisse in sua presenza con il massimo della 
solennità e di devozione. Ugualmente, egli prese dall'altare [e dalle mani 
dello stesso abate] lo stendardo appartenente alla contea di Vexin [che 
apparteneva all’abbazia di Saint-Denis], sotto il titolo della quale egli si 
trovava feudatario della chiesa; lo prese conformemente al suo voto co¬ 
me dalla mano del suo signore [san Dionigi!* poi, volando verso il nemi¬ 
co alla testa di un pugno di uomini al fine di sopperire alle circostanze, 
egli invitò la Francia intera a seguirlo». 

Così, per la prima volta, il re, che era suo vassallo, brandì l'orifiam- 
ma contro il nemico; nondimeno, quelli che lo accompagnavano non 

3. Ibidem. 
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seguivano l'uomo ligio in rivolta, ma l'emissario del santo patrono del¬ 
la Francia. 

«Da ogni dove - scrive Sugerio - la cavalleria si mise in armi, si dele¬ 
garono delle forze, uomini animati dal ricordo del loro antico valore e 
delle loro vittorie passate. Ci riunimmo tutti a Reims. Formavamo una 
folla potente ». 

Non ci fu alcun confronto militare con l'esercito dell'imperatore, il 
quale batté in ritirata alla voce di questa levata improvvisa e generale 
delle forze francesi. La vittoria non fu per questo offuscata: «Essa era 
stata simile o superiore a ciò che sarebbe avvenuto se avessero trionfato 
a truppe schierate», scrive Sugerio. Ma la gloria toccò a san Dionigi e 
al suo sepolcro. 

Per una strana coincidenza, san Dionigi, primo vescovo di Parigi marti¬ 
rizzato assieme ai suoi due compagni san Rustico e san Eleuterio, venne 
confuso con san Dionigi l'Areopagita, il grande maestro del simbolismo 
cristiano. Da un punto di vista storico la cosa è poco plausibile, perché il 
santo vescovo sepolto a Parigi è morto, secondo Gregorio di Tours, vero¬ 
similmente verso il 250; secondo la tradizione medievale, Dionigi 
l’Areopagita è considerato il discepolo diretto dell’apostolo Paolo, anche 
se un'opinione più recente lo ritiene un teologo del V secolo. Rimane 
che, alla luce dell’immensa venerazione portata all’«apostolo dei 
Franchi» e dei particolari rapporti che esistevano fra il suo sepolcro e la 
corona di Francia (Pipino, primo Carolingio, fu unto a Saint-Denis e, do¬ 
po i Mérovingi, la gran parte dei re di Francia vennero ivi sepolti), gli 
scritti di Dionigi l'Areopagita su La gerarchia celeste e La gerarchia eccle¬ 
siastica, come pure I nomi divini, acquisirono il valore di autentici scritti 
apostolici. Il fatto costituì un aspetto di enorme importanza per la 
Francia medievale, particolarmente nel momento in cui il gotico si svi¬ 
luppava e si diffondeva ben aldilà delle sue frontiere come un movimen¬ 
to che si caratterizzava per non essere semplicemente artistico. In realtà, 
gli scritti di san Dionigi l'Areopagita contenevano tutti i fondamenti spi¬ 
rituali dell'arte, non soltanto a proposito dell’oggetto, ma anche della sua 
forma, suscettibile questa di riflettere una bellezza che il solo pensiero 
non saprebbe abbracciare. Dionigi l’Areopagita non fu l’unico maestro a 
trasmettere questo insegnamento, ma nessun altro ha esposto una 
dottrina del simbolismo così completa. È questa la ragione per cui i 
difensori delle icone, come Giovanni Damasceno e Teodoro di Studio, 
si riferivano alle sue opere. L’arte gotica, che in un certo qual modo 
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costituisce una risposta alla riforma cistercense ostile ai fasti delle chie¬ 
se, trovò ugualmente la propria giustificazione nella dottrina del simbo¬ 
lo sviluppata da Dionigi l'Areopagita. 

Questa dottrina si appoggia su una visione spirituale che riconosce 
in ogni grado del reale - dal più elevato coro angelico alla più materia¬ 
le delle manifestazioni - il riflesso diversamente rifranto di un’unica 
luce divina. Scrive Dionigi l’Areopagita: 

« Tutte le cose che posseggono un ‘esistenza positiva, sia come materia 
che come modo, e anche tutte quelle che sono semplicemente possibili, 
hanno in Dio la loro origine, il loro modello e la loro regola, la propria 
destinazione e la loro finalità. Giacché Egli è l’Unico, Lui non si manife¬ 
sta e nonostante ciò Egli si comunica [...] In quanto modello perfetto, 
Egli si diffonde in maniera imperfetta nelle creature, imperfettamente a 
causa della loro inevitabile incapacità e non perché la Sua Bontà avreb¬ 
be dei limiti»*. 

Siccome Platone aveva già esposto la teoria secondo cui tutte le cose 
periture trovano la loro corrispondenza negli eterni archetipi, le Idee, 
e il suo discepolo Plotino aveva trasmesso a grandi linee la visione del¬ 
la luce divina rifranta gradualmente, la dottrina di Dionigi 
l'Areopagita è stata definita neoplatonica. Questa dottrina si esprime 
ogni qual volta lo spirito contemplativo - riconoscendo l'essenza divi¬ 
na della bellezza - oltrepassa la dualità del creatore e della creatura, 
senza per questo dimenticare l’incommensurabile differenza che li se¬ 
para. 

«[Questo principio divino] si trova nelle intelligenze, nelle anime e nei 
corpi, in cielo e in terra, sempre uguale in se stesso, nell’universo, attor¬ 
no all’universo, sopra l’universo, sopra il cielo, superiore alla sostanza; 
dicono che egli è il sole, stella, fuoco, acqua, vento, rugiada, nube, perfi¬ 
no roccia e pietra, tutto ciò che è e niente di ciò che è» 5 . 

Il pensiero analitico rifiuta una visione globale della realtà che con¬ 
temporaneamente unifichi e frammenti, anche se questa è conforme 
all'arte sacra. In realtà, in entrambe i casi si tratta di percepire la natu¬ 
ra eterna di una forma senza confonderla con i suoi limiti esteriori: 

«È dunque possibile immaginare per gli esseri celesti forme non scon¬ 
venienti prese anche dalle parti più vili della materia, poiché, avendo 

4. Dionigi Areopagita, Gerarchia ecclesiastica, in Idem, CEuvres complètes, a cura di Maurice de 
Gandillac, Parigi 1943. 

5. Idem, Nomi divini, I. 6, in Idem, Tutte le opere, traduzione di Piero Scazzoso, introduzione, 
prefazioni, parafrasi, note e indici di Enzo Bellini, Rusconi, Milano 1983, p. 262. 
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anche la materia ricevuto l'esistenza da chi è veramente bello, possiede 
secondo tutta la sua disposizione materiale alcune tracce della bellezza 
spirituale; ed è possibile risalire da queste verso gli archetipi immateriali, 
a condizione di accogliere, come è stato detto, le somiglianze in modo 
dissimile e definirle non alla stessa maniera, ma in modo conveniente e 
adeguato alle proprietà intellettuali e sensibili» 6 . 

La dottrina dell'Areopagita trovò a Chartres i suoi più brillanti inter¬ 
preti, poiché la Scuola della Cattedrale era completamente penetrata 
dal suo pensiero. A Saint-Denis, dove si riteneva che fosse localizzata 
la tomba del grande maestro del simbolismo, senza alcun dubbio si 
studiavano con grandissimo zelo i suoi scritti, soprattutto daH’inizio 
del XII secolo, quando l'incontro con Bisanzio rinnovò lo studio del 
greco e quando si iniziò a fare riferimento ad altri testi che non le sole 
traduzioni latine di Giovanni Scoto Eriugena 7 . Detto questo, e a causa 
delle sue considerazioni sull'arte e sulla liturgia, fu l’abate Sugerio a 
rivelarsi a Saint-Denis come il discepolo di Dionigi l'Areopagita. Che 
Sugerio sia stato o meno il costruttore della prima chiesa gotica, egli 
fu comunque l'uomo che, quando - ancora giovanissimo - intraprese la 
ricostruzione della regia abbazia di Saint-Denis, fece dell’arte gotica 
l’emblema della regalità francese e delle sue aspirazioni. È possibile 
che Henri le Sanglier, vescovo di Sens, abbia costruito nello stile goti¬ 
co prima di Sugerio; ma, in quanto braccio destro, consigliere e rap¬ 
presentante del re, senza alcun dubbio Sugerio ha giocato un ruolo 
più determinante. 

La ricostruzione di Saint-Denis fu per lui come il pendant architetto¬ 
nico della sua opera politica. Così scriveva al vescovo di Reims: 

«Il fatto che la gloria del corpo di Cristo, cioè la Chiesa, consista 
nell’indissolubile unità fra la regalità e il clero, questa è una cosa perfet¬ 
tamente chiara, perché la gloria che serve agli uni ritorna contempora¬ 
neamente in aiuto degli altri, giacché è certo che [...] la regalità terrestre 
non esiste che per mezzo della Chiesa di Dio, e che la Chiesa di Dio pro¬ 
gredisce grazie alla regalità terrestre». 

L'ordine delle cose terrestri, come insegnava san Dionigi, deve ri¬ 
flettere quanto più possibile l'ordine celeste, nella strutturazione 
della società umana come nell'arte. È questa l'opinione che, in ter¬ 
mini stranamente ambigui, espone Sugerio nell’introduzione al suo 

6. Idem, Gerarchia ecclesiastica, IL 4, in ibid., pp. 86-87. 

7. Cfr. L. Delisle, Traductions de textes grecs faites par des religieux de Saint-Denis au Xlle siècle, 
in Journal des Savants, Parigi 1900. 
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opuscolo sulla costruzione e la consacrazione della nuova chiesa di 
Saint-Denis: 

«Il meraviglioso potere di un solo principe superiore concilia in una 
giusta unione l'opposizione fra le cose umane e le cose divine, in manie¬ 
ra tale che delle realtà apparentemente contraddittorie - di natura diffe¬ 
rente e di origine ineguale - si trovano legate dal felice accordo di un’ar¬ 
monia che li supera » 8 . 

In questa circostanza Sugerio paragona l'universo a una musica per¬ 
fetta in cui ogni dissonanza si vedrà in fin dei conti risolta; egli lo con¬ 
sidera nello stesso tempo come una costruzione bene ordinata che 
corrisponde, in ciascuna delle sue parti, a un modello divino. Tale 
pensiero comporta qualcosa di più che una semplice immagine poeti¬ 
ca: esso affronta il mondo come arte divina; è una visione che ritrovia¬ 
mo costantemente associata al gotico e che, integrata nel quadro del 
pensiero cristiano, prolunga l’eredità pitagorica. Prosegue Sugerio: 

« Quanti si sforzano di essere illuminati aderendo a questo eterno e su¬ 
periore fondamento si preoccupano sempre di riconciliare l’eguale con 
l’ineguale e di regolare l’antagonismo fra le cose, come se il loro pene¬ 
trante giudizio presiedesse a un tribunale». 

Queste parole riflettono meno l’opinione del costruttore che quella 
dell’uomo di Stato il quale si sforza di riunire in uno stesso ordine la 
Chiesa e la regalità, affermando il potere del re (per la protezione della 
Chiesa e dei poveri) e respingendo contemporaneamente - per quanto 
la natura di questo potere gli permette - l'aculeo della forza malvagia. 
Usare il potere temporale senza tradire la dottrina cristiana non è dato 
ad altri se non a colui che non soccombe alla tentazione; è ciò che 
scrive Sugerio a proposito degli uomini che egli stesso assume per mo¬ 
dello: 

«Con l’aiuto e la misericordia divina costoro attingono dalla fonte 
dell’eterna sapienza i mezzi che gli permettono di resistere al dissenso in¬ 
teriore e alla ribellione, preferendo lo spirituale al materiale e l’eterno al 
temporale ». 

Queste ultime parole sembrano indirizzarsi a san Bernardo di 
Chiaravalle, di cui Sugerio era amico e a più titoli alleato. Su un punto 
specifico egli ne fu tuttavia avversario: mentre san Bernardo lottava 
contro ogni manifestazione di grandiosità nelle comunità monastiche, 

8. Abate Sugerio, On thè Abbey Church of Saint-Denis, a cura di Envin Panofsky, Princeton 
1946. Cfr. anche E. Gali, Diegothische Baukunst in Frankreich und Deutschland, voi. I, Lipsia 1925. 
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da parte sua Sugerio sviluppava, certa¬ 
mente per ragioni spirituali, ma altret¬ 
tanto politiche, tutto ciò che poteva 
contribuire allo splendore della sua ab¬ 
bazia. 

Scriveva san Bernardo: «Oh, vanità 
delle vanità, ma ancor più follia che va¬ 
nità! La chiesa scintilla da ogni parte, 
mentre il povero è affamato! I muri della 
Chiesa sono coperti d’oro e i piccoli della 
chiesa restano nudi [...] Ditemi dunque, 

js poveri monaci - se tuttavia foste poveri - 

M itri , a ,^. ell f syua diim vescovo nel- cosa ci fa l’oro nel luogo santo? Per dirlo 
la cattedrale dt Chartres; frammento ' r ., 

esposto al museo della cattedrale. chiaramente, è la cupidigia che fa il male, 

la cupidigia, schiava degli idoli [.„1 per¬ 
ché la vista delle sontuose e sorprendenti vanità spinge l’uomo più ad ab¬ 
bandonarsi che a pregare. Così la ricchezza attira la ricchezza, il denaro 
attira il denaro. Per non so quale impulso, più si diffonde la ricchezza più 
volentieri ci si abbandona. Si abbaglia l'occhio offrendo dei tetti d’oro per 
coprire delle reliquie e delle cassette, si modellano in belle sculture i santi 
e le sante, tanto più venerabili quanto più sono stati gratificati di molte¬ 
plici colori. I fedeli vanno a baciarli e sono spinti ad abbandonarsi, per¬ 
ché guardano di più la bellezza delle statue di quanto non onorino la 
virtù dei santi [...]. Guardando questo sfarzo colui che prega dimentica 
finanche lo slancio della sua preghiera» 9 . 

A simili rimostranze Sugerio, che peraltro viveva in uno stato di in¬ 
digenza degno di un penitente, replicava come segue: 

«Che ciascuno segua la propria opinione. Per quanto mi riguarda io 
dichiaro che ciò che mi è parso in primo luogo giusto è che tutto ciò che 
vi è di più prezioso debba servire soprattutto alla celebrazione della 
Santa Eucaristia. Se i vasi d'oro, se le fiale d'oro e i mortai d’oro serviva¬ 
no, secondo la parola di Dio e l’ordine del profeta, a raccogliere il sangue 
dei capri, dei vitelli o di una giovenca rossa; quanto più servirà, dispo¬ 
nendo di vasi d'oro, di pietre preziose e di tutto ciò che si trova di prezio¬ 
so nel creato per raccogliere il sangue di Gesù Cristo. [...] Coloro i quali 
ci criticano obiettano che a questa celebrazione debba bastare un’anima 
santa, uno spirito puro, un'intenzione fedéle. E, certo, noi siamo del tut- 

9. San Bernardo, CEuvres mystiques, Parigi 1953. 
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to d’accordo sul fatto che sia questo ciò che conta per davvero prima di 
tutto. Ma affermiamo che ci si debba anche servire degli ornamenti este¬ 
riori dei vasi sacri, e in nessun 'altra circostanza tanto quanto nel servi¬ 
zio del santo sacrificio, nella massima purezza interiore e nella massima 
nobiltà esteriore » 10 . 

L'esigenza di ascesi in materia di arte religiosa ha sempre condotto, 
nelle epoche spiritualmente feconde, al suo rinnovamento, allo stesso 
modo in cui l'altezza di un albero accresce la sua fecondità. Si prese 
coscienza del fatto che la bellezza spirituale dell'arte non risiedeva sol¬ 
tanto nel contenuto edificante delle immagini, ma che la bellezza - 
trasformando il terrestre nel riflesso dell'etemo - possedeva in se stes¬ 
sa un valore spirituale a causa del suo carattere «anagogico», ovvero 
simbolico. 

Sugerio vi fa riferimento quando, contemplando i santi cibori dispo¬ 
sti sull’altare, paragona le pietre preziose che li ornano alle virtù spiri¬ 
tuali o ai differenti stati dello spirito che si aprono alla conoscenza di 
Dio: 

«Considero spesso per puro amore verso nostra madre la Chiesa i 
differenti ornamenti nuovi e antichi. Quando vedo, innalzata sull’al¬ 
tare d’oro, la meravigliosa croce di sant’Eligio con le sue crocette e 
quel gioiello incomparabile che viene detto il «pettine », io mi dico, 
con un sospiro che proviene dal più profondo del cuore: “Il tuo orna¬ 
mento è un gioiello di sardonica, di topazio, di diaspro, di crisolito, di 
onice, di berillo, di zaffiro, di carbonchio e smeraldo’’. Quanti cono¬ 
scono le proprietà delle pietre preziose constatano, con loro grande 
sorpresa, che qui non ne manca alcuna, a parte il carbonchio, e che 
in pratica ciascuna è presente in grande abbondanza. Se, dunque, nel¬ 
la gioia che provo davanti alla bellezza della casa di Dio, il piacere dei 
gioielli multicolori mi distrae dai problemi esteriori, e una degna di¬ 
sposizione di spirito mi conduce, per una trasposizione dal materiale 
allo spirituale, a percepire le diverse sante virtù, allora mi sembra di 
trovarmi in una strana regione dell’universo che non esiste né nel fan¬ 
go della terra né nella purezza, del cielo, e in seguito, con la grazia di Dio, 
può accadere che, in maniera anagogica, io abbandoni il mondo di 
quaggiù per accedere a quello di lassù». 11 


10. Abate Sugerio, On thè Abbey Church of Saint-Denis, cit. 

11. Ibidem. 
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SUGERIO E LA RICOSTRUZIONE 

DI SAINT-DENIS 


Nel suo opuscolo sulla consacrazione della chiesa di Saint-Denis 
Sugerio racconta: 

«Quando il glorioso e celebre Dagoberto, re dei Franchi [.„1 ebbe tro¬ 
vato rifugio nel luogo detto Catulliacus [che più tardi diverrà Saint- 
Denis] per sfuggire alla collera intollerabile di suo padre Clotario il 
Grande, e quando ricevette l'assicurazione, per ciò che aveva inteso e vi¬ 
sto, che i martiri che ivi riposavano e che gli erano apparsi sotto le sem¬ 
bianze di uomini rivestiti di magnifiche tuniche bianche come la neve 
per domandargli i suoi servigi [...1 egli ordinò [...] che venisse edificata 
una basilica in onore dei santi con un fasto regale. Egli ornò la chiesa, 
che aveva provvisto di diversi tipi di colonne marmoree, con una quan¬ 
tità inestimabile di tesori d’oro e d'argento, e fece appendere ai muri, sul¬ 
le colonne e sulle arcate, delle tappezzerie riccamente tessute con fili d'o¬ 
ro e perle, affinché l'edificio [...] fosse addobbato di tutte le meraviglie 
della terra e risplendesse della più preziosa magnificenza. 

«La chiesa non presentava che un inconveniente: essa non era molto 
grande. Non che il re avesse mancato di buona volontà: da una parte, 
probabilmente, a quell'epoca non si sarebbero trovate chiese più grandi o 
della medesima grandezza; dall’altra, lo splendore dell’oro e la lucentezza 
delle pietre preziose avevano il vantaggio, in uno spazio così esiguo, di 
sembrare più luminosi e più dilettevoli all’occhio. 

«A causa dell’esiguità degli spazi e del numero crescente dei fedeli che 
affluivano per ottenere l’intercessione dei santi, la basilica ebbe a subir- 
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ne: spesso, in particolar modo durante i giorni festivi, quando la chiesa 
era già colma, era necessario respingere una grandiosa folla che premeva 
a tutte le porte; non soltanto si sbarrava il passaggio a quanti chiedeva¬ 
no di entrare, ma coloro che già erano all’intemo non erano più capaci 
di uscire. Talvolta era curioso osservare come quelli che si accalcavano 
per onorare e baciare le sante reliquie, i chiodi e la corona di spine di 
Nostro Signore, incontravano una tale resistenza da parte di questa folla 
compatta al punto che, pressati da migliaia di persone, non riuscivano 
più a spostare nemmeno un piede, rimanendo come pietrificati e stupiti 
di riuscire ancora a gridare. Quanto alle donne, questa ressa intollerabile 
era per loro particolarmente penosa. Schiacciate in mezzo a uomini vi¬ 
gorosi come in una pressa, colte da una paura panica esse perdevano 
conoscenza o si mettevano a strillare in maniera terribile, come nell’atto 
di partorire. Molte fra di loro, miseramente calpestate, venivano innalza¬ 
te al di sopra della testa della gente, grazie alla buona volontà di qualche 
uomo deciso, e potevano così camminare come su un pavimento. Ma 
altrettante agonizzavano nel coro dei monaci, per la disperazione di tut¬ 
ti. 

«Anche i fratelli che mostravano alla folla gli strumenti della Passione 
di Nostro Signore subivano la spinta e la pressione dèlia folla e spesso, 
non trovando altra uscita, fuggivano dalle finestre portando con sé le re¬ 
liquie. Di tutto questo ho sentito parlare quando, ancora bambino, ero 
studente dai frati; da adolescente ne soffrivo e, diventato uomo, la mia 
sola preoccupazione fu di porvi rimedio». 

Sugerio intraprese la ricostruzione di Saint-Denis nel 1132. 

«Poiché l’atrio angusto situato sul lato Nord della facciata anteriore, 
che serviva da entrata principale, era racchiuso strettamente fra due tor¬ 
ri, che non erano né alte né particolarmente maestose, ma che minaccia¬ 
vano di crollare, iniziammo con ardore il nostro compito in quél punto, 
con il sostegno di Dio; per costruire una navata dritta inserita fra le due 
torri, stabilimmo delle solide basi di pietra, con un fondamento spiritua¬ 
le non meno potente, secondo la parola: "Infatti nessuno può porre un 
fondamento diverso da quello che già vi si trova, che è Gesù Cristo” (l 
Cor 3, 11)». 

A una certa distanza dalla basilica esistente - la cui costruzione vie¬ 
ne attribuita al re merovingio Dagoberto, ma che in realtà data all'epo- 
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ca carolingia - Sugerio fece costruire un 
nuovo edificio fiancheggiato da due solide 
torri. Attraverso le tre porte d'ingresso si ac¬ 
cedeva a un atrio a tre navate al di sopra del 
quale un secondo piano ospitava tre cappel¬ 
le. Questo genere di costruzione era già esi¬ 
stito durante l'epoca dei Carolingi, ma l'ori¬ 
ginalità di questo edificio consisteva nel fat¬ 
to che gli spazi interni erano coperti da volte 
gotiche. 

Danneggiata durante la Rivoluzione fran¬ 
cese e rimaneggiata nel corso del XIX secolo, 
la facciata di Sugerio era ancora compieta- 
mente romanica. Ciò detto, il triplice porta¬ 
le, i cui archi si slanciavano da un con¬ 
trafforte all’altro, e la generosità delle inse¬ 
nature annunciavano già l'aspetto aperto 
delle facciate gotiche. Questo fabbricato de¬ 
riva ancora, per metà, dalle opere di fortifi¬ 
cazione - Sugerio precisa che le merlature 
potevano servire, in caso di necessità, alla 
difesa della chiesa - anche se è soprattutto 
un’immagine del trionfatore celeste. 

È ciò che viene sottolineato dal grande 
rosone che, per la prima volta, contrasse¬ 
gnava il frontale di una chiesa con il pro¬ 
prio sigillo solare. Sugerio non lo inventò 
affatto e non fece nient'altro che attribuir¬ 
gli il ruolo predominante che da allora a- 
vrebbe assunto. Il rosone è un motivo che, 
come l’arco acuto, la nervatura e le armatu¬ 
re delle vetrate (quelle dentellature di pie¬ 
tra che ornano le finestre), proviene dall'ar¬ 
chitettura islamica; i suoi modelli più pros¬ 
simi furono le finestre rotonde delle chiese 
mozarabiche - cioè quelle moro-cristiane - 
in Spagna, tramezzate di pietre o di stuc- 



Facciata occidentale della chie¬ 
sa abbaziale di Saint-Denis, se¬ 
condo la ricostruzione di S. M. 
K. Crosby. 
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Finestre geminate sormontate da 
un rosone, databili al IX secolo, 
della chiesa di San Miguel de 
Siilo, nei pressi di Naranco 
(Oviedo). 
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chi. Nell'architettura cristiana il rosone riprese il ruolo svolto dal mo¬ 
nogramma di Cristo che ornava con quest'identico cerchio irradiante i 
frontoni siriaci, bizantini o romanici e che la scultura figurativa aveva 
estromesso da quel posto; ed ecco che ritornava come motiyo architet¬ 
tonico sotto le sembianze di vetrata in rosone. Sin dagli inizi del cri¬ 
stianesimo ogni emblema a forma di ruota associava un significato 
cristologico al simbolo della ruota del mondo; questo senso duplice ri¬ 
tornò a esprimersi nel decoro figurativo del fiorone gotico. Esso com¬ 
pariva già nelle sculture in pietra che attorniavano spesso i rosoni: tal¬ 
volta si trattava dei quattro animali dell'Apocalisse che disegnano il 
cerchio luminoso della «Majestas Domini»; talaltra di figure che salgo¬ 
no e scendono in cerchio e che fanno del rosone una ruota della 
Fortuna la quale, in quanto legata al destino, rappresenta la ruota del 
mondo. 

Chi fu l'architetto che eseguì il piano di Sugerio? Lo ignoriamo del 
tutto, come pure la sua libertà di azione, poiché sembra che Sugerio si 
sia intromesso ampiamente nei problemi di ordine tecnico almeno 
quanto nella prospettiva spirituale del suo piano: 

«Grazie all’aiuto di Dio scoprimmo in queste contrade una nuova pro¬ 
fessionalità, quale non era mai esistita di tale qualità e rendimento. Una 
folla di abili carpentieri, di tagliatori di pietra, di scultori e di altri arti¬ 
giani accorti, così bravi che la Provvidenza, divina ci liberava dalle 
preoccupazioni dotandoci di mezzi insperati [...]. Le ricchezze di 
Salomone impiegate per l’edificazione del suo tempio sarebbero bastate 
appena in confronto alle nostre per questa costruzione, se lo stesso auto¬ 
re della stessa opera non avesse assistito i suoi servitori con una tale ge¬ 
nerosità. Per l’operaio l’unità dell’opera e dell’autore è bastante al suo 
soddisfacimento». 

Per «autore» Sugerio intende Dio. 

I piedritti dei tre portali, i timpani e le parti di volta comprese fra 
l’imposta e la chiave erano ornati di sculture delle quali oggi non esi¬ 
stono che delle copie del XDC secolo. Come a Beaulieu e a Conques, il 
timpano centrale rappresentava il Giudizio finale. Le porte avevano 
battenti di bronzo dorato: 

«Dopo aver fatto venire dei fonditori di bronzo e scelto degli scultori, ven¬ 
nero eseguite con un grande spiegamento di dorature, come conviene a un 
portale così nobile, le porte principali, sulle quali sono raffigurate la Passione 
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di Nostro Signore e la sua Resurrezione o, meglio, la sua Ascensione». 

Ecco l'iscrizione che Sugerio pose al di sopra del portale principale: 

«Chiunque tu sia, se vorrai celebrare la gloria di questa porta non ti 
meravigliare davanti all'oro e al dispendio, ma solo di fronte alla mae¬ 
stria del lavoro. Questo lavoro irradia con nobiltà; possa la sua raggian¬ 
te nobiltà illuminare lo spirito affinché egli pervenga alla luce, alla vera 
luce di cui Cristo è la porta. Quello che è l’interno ce lo annuncia la por¬ 
ta d’oro; lo spirito oscurato si eleva alla verità attraverso le cose sensibili 
e, dall’abisso, si innalza verso la luce». 

Queste parole ricordano quelle di Dionigi l’Areopagita: 

«Il mondo superiore trasmette la sua luce al mondo inferiore e, nelle 
cose percettibili, vi è come una traccia delle cose puramente spirituali» 
(Gerarchia ecclesiastica, Prologo). 

Quando l’edifìcio giunse all’altezza del muro merlato Sugerio pensò 
di ricollegarlo all'antica navata, il che, fra l'altro, lo obbligherà a pro¬ 
lungare le file di arcate con i loro colonnati di molte campate verso 
Ovest: 

«Desideravamo soprattutto di porre armo¬ 
nia fra il nuovo edificio e quello antico. 

Riflettendo, chiedendo ed esplorando diverse 
regioni lontane, abbiamo cercato dove procu¬ 
rarci delle colonne di marmo, o di una mate¬ 
ria equivalente. Ma davanti allo scacco delle 
nostre ricerche, il nostro spirito torturato non 
vide altra via d'uscita che quella di farle arri¬ 
vare da Roma (dove abbiamo visto delle magnifiche colonne nel palazzo 
di Diocleziano e nelle Terme) con dei battelli fidati che attraversassero il 
mar Mediterraneo e il mare d’Inghilterra e 
che potessero imboccare il corso sinuoso del¬ 
la Senna; questo facendo appello alla genero¬ 
sità dei nostri amici e anche alla protezione 
dei nostri nemici come i vicini Saraceni. 

Rimanemmo perplessi per molti anni, riflet¬ 
tendo e informandoci, sino a che, subitanea¬ 
mente, l’Onnipotente, nella sua generosità, si 
chinò sulle nostre pene e ci fece scoprire, at¬ 
traverso i meriti dei santi martiri, ciò che 



L’antica chiesa abbaziale di 
Saint-Denis nel giugno 1140 con, 
a Ovest, la nuova costruzione di 
Sugerio. 





Disposizione verosimile 
della chiesa abbaziale ca¬ 
rolingia di Saint-Denis. 
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nessuna persona avrebbe osato sperare [...] 

«Nei pressi di Pontoise, non lontano dalle nostre terre, si trovava una 
grande cava sul pendio di una vallata profonda. Non era stata scavata 
dalla natura, ma dalla diligenza di uomini che, da molto tempo, veniva¬ 
no a estrarvi le loro pietre molari. Sino ad allora questa cava non aveva 
riservato nulla di eccezionale e, come adesso crediamo, conservava i 
suoi tesori a profitto di questo grande edificio votato a Dio, in qualche 
modo come delle primizie destinate sia al Creatore che ai suoi santi mar¬ 
tiri. 

«Quando veniva estratta una colonna dal livello inferiore la gente del 
paese, come pure dei vicinati, si metteva a compiere il proprio lavoro 
con umiltà: tutti, nobili e villani, attaccati con delle corde come delle be¬ 
stie da soma; quando arrivavano alla strada scoscesa che attraversa il 
villaggio, i nostri operai gli andavano incontro lasciando sul luogo gli u- 
tensili per aiutarli a superare le difficoltà del tragitto [...] 

«Avvenne un miracolo del quale noi stessi fummo testimoni [...]; un 
giorno in cui delle grandi precipitazioni di pioggia avevano reso l’atmo¬ 
sfera pesante e oscura, quando i carri si avvicinarono alla carreggiata, 
quelli che abitualmente aiutavano a fare il carico disertarono l’appunta¬ 
mento. Accadde perciò che gli operai rimanevano senza avere nulla da 
fare e i conduttori dei carri con i buoi si misero a deplorare quella perdi¬ 
ta di tempo. Non la smettevano di lamentarsi, quando ecco che delle per¬ 
sone deboli e impotenti, accompagnate da alcuni ragazzi - diciassette in 
tutto che, se non sbaglio, erano accompagnati da un sacerdote - si af¬ 
frettarono verso la cava, presero una fune e l’attaccarono a una delle co¬ 
lonne di pietra [...]. Animata da un pio ardore, la piccola truppa si mise 
a pregare: “San Dionigi, per favore, aiutateci affinché noi possiamo, per 
voi, sollevare questa colonna e perché, qualora non ci riuscissimo da so¬ 
li, non dobbiamo essere trovati biasimevoli’’. Allora, mettendoci tutte le 
loro forze, tirarono il peso che abitualmente facevano fatica a tirare cen- 
tottanta, o almeno cento uomini, e riuscirono a estrarre la colonna dalle 
profondità del vallone, certo non solo con le loro forze, perché questo sa¬ 
rebbe stato impossibile, ma per la volontà di Dio e con l’aiuto del santo 
che avevano invocato. 

«Quando le arcate e i muri della navata furono sufficientemente prolun¬ 
gati si rese necessario coprirle. L’abitudine era di costruire con delle solide 
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travi tutte duri pezzo l’intera superficie del triangolo formato dal tetto in 
maniera tale da stringere i muri esteriori come in una enorme pinza. 

«Onde trovare delle travi consultammo dei carpentieri sia da noi che a 
Parigi e costoro ci risposero che, a loro avviso e secondo ogni verosimi¬ 
glianza, era impossibile trovarne in questa regione dove mancavano le 
foreste, e che perciò sarebbe stato necessario di farle arrivare dal distretto 
di Auxerre. Erano tutti dello stesso parere, e il pensiero di un così grande 
lavoro e del lungo ritardo che avremmo dovuto far subire all’opera ci 
prostrò. 

«Una notte, tuttavia, dopo l’ufficio del mattutino, mi trovavo disteso 
sul letto e mi misi a riflettere prendendo la decisione di recarmi io stesso 
nelle nostre foreste e di percorrerle in tutte le direzioni per guadagnare 
del tempo e risparmiarci del lavoro nel caso in cui fosse stato possibile 
trovarvi dei tronchi. 

«Abbandonando tutti gli altri impegni mi affrettai a partire ben presto 
al mattino con i carpentieri e i taglialegna alla volta della foresta di 
Yveline. Quando giungemmo nelle nostre terre della valle di Chevreuse 
chiamammo i nostri forestieri e quelli che conoscevano bene le foreste 
dei dintorni e li interrogammo per sapere se, secondo loro, era possibile 
trovare, senza perdere inutilmente del tempo, dei tronchi della dimensio¬ 
ne voluta. 

«Si misero a sorrìdere pieni di stupore e se avessero potuto osare si sa¬ 
rebbero volentieri messi a prenderci in giro ad alta voce; come se noi 
non sapessimo che, nell'intera regione, non era possibile trovare nulla di 
simile, giacché Milon, il nostro signore di Chevreuse che assieme a un 
altro aveva ricevuto in feudo da noi la metà della foresta, non aveva la¬ 
sciato né in piedi né intero un solo albero di quella taglia, che aveva usa¬ 
to per costruire le sue torri difensive e i suoi bastioni [...] Ma non dem¬ 
mo alcun credito ai loro discorsi e, cominciando con ardore e confidan¬ 
do nella nostra fede, iniziammo a esplorare la foresta trovando verso la 
prima ora un tronco di taglia sufficiente. 

«Che dire ancora? Sino alla nona ora o un po’ prima, con grande stu¬ 
pore dei presenti, in seno alla fustaia, nei cespugli di spine e nelle parti 
più dense del bosco, trovammo dodici tronchi: proprio il numero che ci 
serviva. 

«Li facemmo portare alla santa basilica e porre, fra i gridi di allegria, a 
copertura della nuova opera, a lode e gloria del Signore Gesù che se li era 
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riservati per sé e per i suoi martiri sottraendoli dalle mani dei predatori. 
Così si manifestò la bontà divina che determina tutte le cose secondo il 
peso e la misura, che non dà né troppo né troppo poco; perché trovammo 
esattamente la quantità di legno necessaria e non un tronco di più ». 

Nel giugno dell'anno 1140 la facciata for¬ 
tificata e il segmento che la collegava 
all’antica basilica furono consacrati dai tre 
vescovi riuniti di Rouen, Beauvais e Senlis. 
Adesso Sugerio poteva dedicarsi a un nuo¬ 
vo impegno; ritardò il completamento delle 
torri per concentrarsi sul rifacimento della 
parte più importante della chiesa: il coro. 
Quello che già esisteva fu demolito e le sue 
pietre, che la leggenda voleva fossero state 
consacrate da Cristo stesso, furono conser¬ 
vate come delle reliquie per essere re-in¬ 
corporate nella nuova opera. Il soffitto della cripta che si trovava sotto 
il coro doveva essere innalzato «in maniera da servire come piattafor¬ 
ma a quelli che dovevano camminare sui gradini a ogni lato del coro. In 
questo modo i reliquiari dei santi, ornati d'oro e di pietre preziose, sareb¬ 
bero stati offerti ai loro occhi in maniera preminente ». 

Ma si pose un problema, causato dal fatto che le colonne del coro 
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La chiesa abbaziale di Saint- 
Denis con la sua antica parte cen¬ 
trale e le aggiunte di Sugerio: la 
parte a Ovest ancora incompleta 
e il nuovo coro. 
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La chiesa abbaziale 
di Saint-Denis all'e¬ 
poca di Sugerio con i 
diversi periodi di co¬ 
struzione, secondo £. 
Panofsky. 


f I L'edificio carolingio 

" J Le fondamenta della parte Ch'est 
** carolingia, distrutte da Sugerio 
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; ’ La cripta carolingia 



La nuova opera di Sugerio 
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Il raccordo fra la nuova facciata 
e l’antica basilica 


A * Reliquario nel coro 
B s Altare maggiore 
C = Coro dei monaci 
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dovevano poggiare 
su quelle della crip¬ 
ta pur adattandosi 
alle prospettive del¬ 
la navata centrale e 
di quella laterale. 
Ora, se le colonne 
fossero state alli¬ 
neate a quelle della 
cripta non le si 
sarebbe distinte 
dalla navata. «Il 


Schema del coro di 
Sugerio, secondo Viollet- 
le-Duc. I cerchi principali 
del duplice deambulatorio 
non sono concentrici e i 
raggi corrispondenti ai li¬ 
miti delle cappelle non si 
incontrano ai centro del 
semicerchio interno. 
Questi scarti in rapporto 
all'unità geometrica armo¬ 
nizzano ira loro le portate 
delle diverse volte e, dalla 
navata, permettono allo 
sguardo di penetrare più 
avanti nella corona di cap¬ 
pelle. 



problema fu risolto 

- scrive Sugerio - con l’aiuto della geometria e dell’aritmetica »; ovvero, 
l’architetto riuscì a combaciare la disposizione delle colonne del coro e 
di quelle della navata mediante il denominatore comune di una forma 
geometrica conforme all'ideale dell'architettura medievale. Quale fosse 
questa forma di base non è dato sapere con certezza attraverso lo stu¬ 
dio della costruzione, perché questa ha subito alcuni rimaneggiamenti. 
Tuttavia, la disposizione delle colonne del coro, che non è stata variata, 
può aiutarci: il loro allineamento non corrisponde ai raggi di un semi¬ 
cerchio perfetto, ma alla forma di un ventaglio ripiegato; ancor meglio 
di una simmetria centrale, questa disposizione ha potuto avere per fine 
di rendere la corona delle cappelle più visibile dalla navata. 


44 

Supposta costruzione del 
coro di Sugerio con, in 
nero, il raccordo fra l’anti¬ 
co coro e la cripta carolin- 

? ia (in nero), secondo E. 
anofsky. 
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Non appena stabilito il piano e preparate le fondamenta del coro, 
Sugerio riunì un gran numero di uomini illustri, fra i quali molti vescovi 
e abati, pregando ugualmente il re Luigi VII di onorarlo della sua pre¬ 
senza: 

«La domenica precedente le Idi di luglio organizzammo una magnifica 
processione in cui si distinguevano delle alte personalità. Davanti a noi i 
vescovi e gli abati portavano gli emblemi della Passione di Nostro Signore, 
il chiodo e la corona di spine, come pure il braccio del vecchio san 
Simeone e altre reliquie. 

«In coro umile e sommesso scendemmo dunque alle tombe che erano 
state preparate quando vennero costruite le fondamenta. Implorammo 
l’assistenza dello Spirito Santo affinché conducesse a buon fine la costru¬ 
zione della casa di Dio iniziata così felicemente e posammo le prime pietre 
con la calcina che i vescovi avevano preparata con le loro mani, con l’ac¬ 
qua benedetta in occasione della dedicazione svolta il 9 giugno; e lodam¬ 
mo Dio cantando solennemente il salmo 67 fino alla fine: Fundamenta 
ejus [Gerusalemme è fondata sul santo monte]. 

« Anche il nostro re serenissimo scese, posando una pietra con le sue pro¬ 
prie mani; noi stessi posammo una pietra e, di seguito, molti altri abati e 
religiosi fecero come noi. Molti fra di loro aggiunsero delle pietre preziose 
per amore e riverenza verso Gesù Cristo cantando: Lapides pretiosi omnes 
muri tui [Tutti i tuoi muri sono pietre preziose]. 

«Per tre anni di seguito, estate e inverno, senza badare a spese e con il 
concorso di numerosi operai, dispiegammo tutto il nostro zelo onde perfe¬ 
zionare l’opera, affinché Dio non avesse alcuna ragione di biasimarci [...] 

«La parte centrale dell’edificio era sopraelevata, sostenuta da dodici co¬ 
lonne, a immagine dei dodici apostoli, mentre un numero uguale di colon¬ 
ne sulle navate laterali rappresentavano i profeti, secondo le parole del pro¬ 
feta che battezzava in Spirito: “Così dunque voi non siete più stranieri né 
ospiti, ma siete concittadini dei santi e familiari di Dio, edificati sopra il 
fondamento degli apostoli e dei profeti, e avendo come pietra angolare lo 
stesso Cristo Gesù. In lui ogni costruzione cresce ben ordinata per essere 
tempio santo nel Signore; in lui anche voi insieme con gli altri venite edifi¬ 
cati per diventare dimora di Dio per mezzo dello Spirito” fEf 2, 19-22). 
Lui, in cui noi stessi dobbiamo essere riuniti, ‘‘come una dimora divina 
per mezzo dello Spirito Santo”; più noi saremo uniti spiritualmente, più 
liberamente e meglio costruiremo materialmente». 
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Il coro di Saint-Denis 
dovuto a Sugerio. 

Il coro gotico di Saint-Denis, nella sua disposizione chiara e regolare, 
è rimasto insuperato. Nessun elemento è di troppo. H primo deambula¬ 
torio è raddoppiato da un secondo, composto di sette cappelle, circon¬ 
dato dalla conchiglia trasparente dei muri esterni. Sugerio stesso men¬ 
ziona «l’elegante corona di cappelle realizzata meravigliosamente per mez¬ 
zo della quale l’intero santuario è inondato dalla luce magnifica che è in¬ 
terrotta dalle santissime vetrate». 

È questa l’espressione di un leitmotiv dell'architettura gotica. Come l’a¬ 
nima umana è trasfigurata dalla grazia della luce divina, così l’interno 
della chiesa lo deve essere dalla luminosità delle vetrate colorate. Ecco 
perché Sugerio qualifica le vetrate come «santissime». 

Dobbiamo ricordare che questo effetto di trasfigurazione mediante le 
vetrate non si sarebbe potuto ottenere senza la volta gotica, che permise 
di liberare i muri e di aprire delle finestre sino in cima. 

L’arte gotica della volta consisteva nello stabilire, in un primo momen¬ 
to, la struttura delle arcate e delle nervature, prima di tendere al di so¬ 
pra le vele o gli spicchi di volta. La volta romanica, sia che fosse a botte 
o a crociera, era stata montata con l’aiuto di curvature di legno che so¬ 
stenevano la muratura e che si abbassavano man mano che questa, sec¬ 
candosi, si comprimeva. Un tale procedimento non era affatto persegui¬ 
bile per abbordare le molteplici curvature, molto compartimentate, del¬ 
la volta gotica, non riducibile a dei semplici volumi; a maggior ragione 
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una corona di volte così complessa come 
quella del coro di Saint-Denis. Fu quindi ne¬ 
cessario cominciare costruendo gli archi e 
le nervature per mezzo di ponteggi. Una vol¬ 
ta che l'ossatura di pietra era completata e 
che la muratura, una volta ritirati i ponteg¬ 
gi, aveva preso la sua forma definitiva, si 
mettevano al loro posto le vele al di sopra 
degli archi - o meglio ancora, fra gli archi - 
e tutto questo a colpo d’occhio, senza l’aiuto 
di curvature. Delle corde tese e munite di 


pesi mantenevano al loro posto le pietre 

46 -Li • 

Schema tridimensionale di una man mano che le SI posava. 

fa 0 t^r g odL^o d ndo n j.FUdìn: Si trattava senza ^cxm dubbio di una tec¬ 

nica nuovissima al tempo di Sugerio; e sa¬ 
rebbe stata messa molto presto a dura prova: 

«Quando la nuova opera, con i suoi capitelli e i suoi archi superiori, si 
trovava edificata fino alla cima e gli archi principali erano isolati perché 
non erano ancora stati riuniti dal guscio della volta, tutto d’un tratto e- 
splose un terribile uragano di forza appena sopportabile. U cielo si oscurò, 
la pioggia cominciò a riversarsi e si scatenò una violenta tormenta; la bur¬ 
rasca era tale che delle solide case e anche delle torri di pietra e dei bastio¬ 
ni di legno si misero a traballare. L'uragano ebbe luogo il giorno anniver¬ 
sario del glorioso re Dagoberto [il 19 gennaiol nel momento in cui mon¬ 
signore il vescovo Goffredo di Chartres cele¬ 
brava nel centro dell'assemblea, per la salvez¬ 



za della sua anima, il sacrifìcio solenne della 
messa all'altare maggiore. Quando la formi¬ 
dabile possenza dell'uragano si abbatté sugli 
archi, che non erano sostenuti da alcun pon¬ 
teggio né trattenuti da alcuna curvatura, 
questi furono impietosamente scossi e co¬ 
minciarono a penzolare da una parte all'al¬ 
tra minacciando di crollare. Avendo il ve¬ 
scovo compreso con terrore che gli archi e il 
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Schema della posa delle vele, se¬ 
condo J. Fitchen. 


tetto cominciavano a vacillare, egli tese più 
volte la mano in un gesto di benedizione in 
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quella direzione e alzò il braccio di san Simeone per scongiurare l’uraga¬ 
no, facendo il segno della croce finché, evidentemente, non la forza del suo 
spirito, ma la benevolenza divina e il merito dei santi impedirono all’opera 
di franare. 


Pianta di due cori di 
chiese tratte dal qua¬ 
derno di Villarcf de 
Honnecourt, che 
precisa: «Vesci l'esli- 
gement de la glize de 
Miax de Saint 
Estienne. Deseure e- 
st une glize a doublé 
charole k'Uilars de 
Honecort trova et 
Pierres da Corbie» 
(«Ecco la pianta della 
chiesa di Saint- 
Etienne di Meaux. 
Sopra è una chiesa a 
doppio deambulato- 
rio progettata da 
Villard de 

Honnecourt e Pierre 
de Corbie»). Questi 
cori, attorniati da 
numerose cappelle, 
lasciano senza alcun 
dubbio penetrare 
meno la luce all’in- 
temo della chiesa di 
quanto permettesse 
il coro edificato da 
Sugerio a Saint- 
Denis. 
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«Così l’uragano, che in numerosi luoghi causò delle grandi sfortune 
distruggendo degli edifici solidamente costruiti, fu deviato grazie a un 
intervento divino e i nuovi archi appena costruiti, che non erano ancora 
collegati fra loro e che oscillavano nell’aria, sfuggirono alla distruzione». 

Il nuovo coro venne consacrato la seconda domenica di giugno 
dell’anno 1144: 
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Centine per il sostegno delle nervature di una volta gotica, secondo J. Fitchen. 
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«Inviammo gli inviti in quasi tutte le regioni della Gallia attraverso 
l’intermediazione di numerosi messaggeri, corrieri ed emissari, solleci¬ 
tando gli arcivescovi e i vescovi di presenziare a questa grande festa [...]. 
Il nostro maestro, il re Luigi in persona, la sua sposa la regina Eleonora, 
sua madre e i pari del reame giunsero al terzo giorno. Innumerevoli era¬ 
no i signori e i nobili venuti da molti paesi o regioni, e così pure le trup¬ 
pe di cavalieri e di soldati. 

«Ma ecco i nomi degli arcivescovi e dei vescovi che erano presenti: 
Samson, arcivescovo di Reims, Hugues, ar¬ 
civescovo di Rouen, Guy, arcivescovo di 
Sens, Théobald, arcivescovo di Canterbury, 

Geoffroy, vescovo di Chartres, Jocelin, ve¬ 
scovo di Soissons, Simon, vescovo di 
Beauvais, Hugues, vescovo di Auxerre, 

Alvise, vescovo di Arras, Guy, vescovo di 
Chàlons, Algare, vescovo di Coutances, 

Rotrou, vescovo di Évreux, Milon, vescovo 
di Térouanne, Manassé, vescovo di Meaux, 

Pierre, vescovo di Senlis [...]». 

L’assemblea riuniva i grandi costruttori 
delle prime cattedrali gotiche: quella di 
Sens era già in cantiere, quelle di Noyon e 
di Senlis stavano per essere edificate, poco 
dopo il 1150, dai due vescovi menzionati da 
Sugerio; a Chartres si stava lavorando al 
portale reale della facciata occidentale; 
quanto alle cattedrali di Laon, Parigi, 

Canterbury, Meaux, Soissons, Reims, 

Beauvais, Auxerre, Chàlons, Évreux e 
Orléans, queste sarebbero nate con la prossima generazione di vescovi. 

«Dopo avere vegliato tutta la notte e letto l’ufficio del mattutino a glo¬ 
ria di Dio, implorammo Gesù Cristo Nostro Signore, l'Intercessore per i 
nostri peccati [...] e lo pregammo umilmente perché nella sua bontà si 
degnasse [...] di chinarsi verso di noi e partecipasse alle sante cerimonie 
non soltanto in potenza, ma in persona. 



Disposizione della chiesa abba- 
ziale di Saint-Denis verso il 1148. 



Aspetto definitivo della chiesa ab- 
baziale come verosimilmente l'a¬ 
veva concepita Sugerio, ma che 
non potè interamente realizzare, 
secondo S. M. K. Crosby. 
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«Ecco perché, di mattino presto, dai loro diversi alloggi arrivarono alla 
chiesa gli arcivescovi e i vescovi con gli arcidiaconi, gli abati e altre per¬ 
sone venerabili; si vestirono con gli ornamenti episcopali e, con grande 
solennità, ricolmi di dignità, presero posto vicino al recipiente dell'acqua 
benedetta nel coro superiore, fra le tombe dei martiri e l’altare del 
Salvatore. Oh! Se aveste potuto vedere - giacché nessuna persona pre¬ 
sente assistette a questo spettacolo senza una profonda emozione - come 
questo grande coro di alti dignitari, nei loro vestiti bianchi, incoronati 
con magnifiche mitrie, rivestiti di ornamenti ricamati di passamanerie 
dorate, con la croce pettorale, prese posto attorno al vaso d’acqua bene¬ 
detta e come proclamasse il nome di Dio per scacciare gli spiriti impuri! 
Questi uomini pieni di gloria e degni di ammirazione celebravano le 
nozzfi dell’eterno Sposo con un tale raccoglimento che il re e tutta la no¬ 
biltà presente pensavano di avere sotto gli occhi un coro celeste anziché 
terrestre, e di assistere non a una cerimonia umana, ma divina! 

«Il popolo girava attorno all’edificio in una calca insopportabile e 
quando il coro degli arcivescovi e dei vescovi, secondo il costume, asper¬ 
se di acqua benedetta i muri esterni con dei rami di issopo, il re stesso, 
con i suoi ufficiali, respinse l’assalto della folla proteggendo quelli che ri¬ 
tornavano al portale portando le croci e i ceri ». 

Così descrive il rito di consacrazione di una chiesa il liturgista me¬ 
dievale Durand de Mende: 

«Ora, essendo tutti usciti dalla chiesa, ed essendo rimasto all’interno 
il solo diacono, il vescovo, con il clero davanti alle porte della chiesa, 
benedice l'acqua dove ha messo del sale; durante questo tempo, all’in¬ 
terno del tempio ardono dodici ceri posti davanti alle dodici croci dipin¬ 
te sui muri della chiesa. In seguito il vescovo, seguito dal popolo, gira 
attorno all’esterno della chiesa e asperge le muraglie con acqua benedet¬ 
ta mediante un fascello di issopo. Arrivato davanti al portale della chie¬ 
sa bussa all’architrave con il suo bastone pastorale dicendo: "Principi, 
aprite le vostre porte; apritevi, porte eterne, e il Re della gloria entrerà”. 
Il diacono risponde dall’interno: "Chi è questo Re della gloria?”. E il 
pontefice: "Il Signore forte e potente, il Signore potente nella battaglia”. 
E alla terza volta [cioè dopo aver fatto tre volte il giro della chiesa e 
bussato tre volte alla portai essendo la porta riaperta, il pontefice en¬ 
tra nella chiesa con un piccolo numero dei suoi ministri, mentre il clero 
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e il popolo rimangono fuori, e dice: ",Pace a questa casa”, dopo di che re¬ 
cita le Litanie. Subito dopo traccia sul pavimento della chiesa [in diago¬ 
nale rispetto agli assi principali del piano del’edifìcio] una croce di ce¬ 
nere e di sabbia in cui viene iscritto tutto l’alfabeto in lettere greche e la¬ 
tine. E, di nuovo, il vescovo benedice con il sale, la cenere e il vino, 
dell’altra acqua e consacra l'altare. In seguito egli unge con il crisma le 
dodici croci dipinte sui muri». 

Il senso di questi gesti è commentato come segue da Durand de 
Mende: 

«Certamente, tutto ciò che qui è fatto visibilmente, Dio lo opera nell'a¬ 
nima - l’anima, che è il tempio del Dio vero - mediante un’invisibile 
virtù [...]. Dunque, la dimora che dev'essere dedicata è l’anima che 
dev’essere santificata [...]. 

«Il triplo circuito che il vescovo compie aspergendo l’acqua designa il 
triplice avvento di Cristo per la santificazione della Chiesa. Il primo, 
quando venne dal cielo nel mondo; il secondo, quando discese dalla ter¬ 
ra nel limbo; il terzo quando, di ritorno dal limbo, resuscitò e salì al cie¬ 
lo. 

«[...] La scrittura dell’alfabeto rappresenta l’uno e l’altro Testamento 
perché entrambi hanno ricevuto compimento mediante la croce di 
Cristo». 

La croce di cenere in diagonale sulla quale vengono iscritti i due al¬ 
fabeti rappresenta, secondo Adhémar de Chabannes 1 , la prima lettera 
greca di «Christos», e - dice Durand de Mende - si associa alla croce 
degli assi della chiesa «come una ruota in un’altra ruota». 

Una volta consacrata la chiesa fu necessario disporre nella loro nuo¬ 
va ubicazione le reliquie dei martiri che erano state conservate nelle 
tende. Quando i vescovi furono riuniti davanti ai reliquiari aperti, 
Sugerio invitò il giovane re a portare lui stesso nel nuovo santuario il 
cofanetto d’argento contenente le ossa di san Dionigi: 

«Allora il nostro Signore il Re avanzò davanti ai vescovi e ricevette dalle 
loro mani - credo dalle mani degli arcivescovi di Reims e di Sens, e dei 
vescovi di Chartres e di altri ancora - il cofanetto d’argento del nostro 

1. Cfr. Victor Mortet-Paul Deschamps, Recueil de textes relatifs à Yhistoire de l’architecture, pp. 
81-ss. 
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particolare santo Patrono, dopo di che condusse la processione con 
un’aria tanto nobile quanto pia. Oh, meraviglia da contemplare! 
Nessuno vide mai una simile processione [... immaginate! come le reli¬ 
quie dei santi martiri e testimoni furono fatte uscire dalle tende sulle 
spalle dei vescovi, dei conti e dei baroni, accompagnando il santissimo 
Dionigi e i suoi compagni alla porta d’avorio; come, in processione con i 
ceri, le croci e altri solenni ornamenti, si attraversò il transetto cantando 
inni e salmi; come gli uomini portavano il loro santo patrono piangendo 
lacrime d’amore e di gioia. Nessun’altra gioia sulla terra li avrebbe tra¬ 
sportati a tanto». 

Quando la processione penetrava in una chiesa appena costruita si 
cantava l'inno Urbs Jerusalem beata: 

! 

Felice città di Gerusalemme, 

tu che sei detta visione della pace. 

Costruita, nei cieli, di pietre vive, 

Ornata di angeli, simile a una nobile fidanzata. 

Di nuovo tu scendi dal cielo, 

Preparata per l’alleanza con il Signore. 

I tuoi muri e le tue merlature sono d’oro puro. 

Le tue porte sono aperte, brillanti di perle 
e dello splendore delle virtù; esse accordano 
l'ingresso a tutti quelli 
Che, in nome di Cristo, hanno sofferto 
l'oppressione nel mondo. 

Levigata e lucidata per le difficoltà, 

Si adattano le pietre, 

Inserite, secondo la misura, nell’edificio sacro, 

Dalla mano dell’artista 2 . 


2. Cit. in Hugo Làmmer, Ccelestis Urbs Hierusalem , Friburgo 1866. 
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IL SERVIZIO DIVINO DEI 

CARRI 


Sugerio aveva consacrato la sua nuova chiesa nel giugno del 1144. 
L'anno seguente san Bernardo predicava la seconda crociata e 
quell'anno si diffuse quello che venne chiamato «il servizio divino dei 
carri»; vi partecipavano giovani e vecchi, ricchi e poveri, trainando dei 
carichi e portando tutto quello che era necessario per la costruzione 
delle cattedrali. 

Scrive Robert de Torigny nella sua cronaca: 

«In quello stesso anno si videro i fedeli di Chartres impegnati, per la 
prima volta, su carri carichi di pietre, di tronchi, di grano e di tutto 
quanto poteva servire ai lavori della cattedrale, le cui torri si elevavano 
quasi per incanto. Mai più si rivedrà un simile prodigio. L’entusiasmo 
conquistò, per così dire, tutta la Francia e la Normandia. Dappertutto ci 
si comportava con umiltà; si faceva penitenza dovunque; in ogni luogo 
si perdonavano i nemici. Da ogni parte si vedevano uomini e donne trai¬ 
nare dei pesanti fardelli attraverso paludi fangose, chiedere i colpi della 
disciplina e celebrare, con canti trionfali, i miracoli che Dio compiva 
sotto i loro occhi» 1 . 

Notiamo qui la convergenza di diverse tendenze che condurranno a 
una nuova, o rinnovata, venerazione per la Vergine Maria: la nostalgia 
della Terra Santa, l’autentica patria; il bisogno di rivolgersi al volto 
materno della misericordia divina; e ancora, il culto cavalleresco della 
Dama celeste in cui sono riassunte la nobiltà d'animo, l’innocenza e la 
bellezza. Abilissimo nel galvanizzare le più profonde risorse spirituali 

1. Chronique de Robert de Torigny, ed. L. Delisle (Soc. de lliistoire de France), t.1,1872. 
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dei suoi contemporanei, fu senza dubbio san Bernardo che, per pri¬ 
mo, utilizzerà il nome cortese «Nostra Signora» per la Madre di Dio; e 
non è un caso che così tante cattedrali gotiche portino questo nome. 

La chiesa - l’ecclesia - era sempre stata paragonata alla Santa 
Vergine. Ma durante il periodo del gotico questa assimilazione fu pre¬ 
dominante e determinerà il carattere dell'edificio religioso: la Città di 
Dio, la casa del Signore, diventerà il Palazzo paradisiaco della Vergine 
costruito a sua immagine. 

Chartres fu uno dei grandi centri di questo nuovo culto mariano per¬ 
ché la sua cattedrale veniva considerata come il più prestigioso san¬ 
tuario della Madre di Dio in Gallia. Le sue origini risalivano ai Celti; 
secondo un’antica tradizione trasmessa dalla «cronaca antica» della 
cattedrale, nella grotta a pozzo sulla quale venne edificata la chiesa i 
druidi vi avevano già venerato «una vergine partoriente». Fino al tem¬ 
po della Rivoluzione era stata conservata a Chartres una statua primi¬ 
tiva raffigurante una madre con il bambino in legno di pero. 
Ignoriamo se si trattasse di una scultura gallo-romana o di una copia 
eseguita nel Medioevo. Questa leggenda non è inverosimile, nella mi¬ 
sura in cui tutti i popoli dell'Antichità hanno riconosciuto alla Divinità 
un aspetto femminile, nello stesso tempo materna in quanto origine 
partoriente di tutte le cose ed eternamente vergine per la sua natura 
immutabile. 

Nel corso della santa messa i sacerdoti di Chartres pregavano così: 

«Signore, degnati di trasformare questa città di Chartres, alla quale tu 
hai rivelato, prima che a tutte le altre città delle Gallie, il segreto della 
tua Incarnazione, nella Gerusalemme celeste» 2 . 

I pellegrini giunti a Chartres vi veneravano anche, come pegno della 
grazia divina, la sancta camisia, la tunica della Santa Vergine che 
Carlomagno aveva portato ad Aix-la-Chapelle da Bisanzio e che Carlo 
il Calvo - nell'876 - aveva donato alla chiesa di Chartres; si trattava di 
un semplice rettangolo di seta. 

Nel 1134 un incendio distrusse la parte occidentale della cattedrale 
romanica di Chartres. Il vescovo Geoffroy de Lèves, amico di Sugerio e 
di Bernardo di Chiaravalle, fece allora edificare una nuova facciata af¬ 
fiancandola con due torri. Si cominciò costruendo la torre Nord e poi, 

2. Cfr. M. J. Bulteau, Monographie de la Cathédrale de Chartres, 3 voli., 2a ed., Chartres 1887- 
1892. 
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nel 1145, si proseguì con la torre Sud, mettendo contemporaneamente 
in cantiere il magnifico portale reale fra le due torri. 

L'arcivescovo Hugues de Rouen (anch'egli presente in occasione del¬ 
la consacrazione di Saint-Denis) scrisse al vescovo Thierry d'Amiens: 

«A Chartres gli uomini hanno cominciato a trainare umilmente dei 
carri e delle vetture per aiutare la costruzione di una chiesa, e Nostro 
Signore ha ricompensato la loro umiltà con degli straordinari miracoli. 
L'eco di queste meraviglie si è sparso in ogni dove e ha infine risvegliato 
dal torpore e dalla noncuranza per le chiese la nostra Normandia. I no¬ 
stri diocesani, dopo aver chiesto la nostra benedizione, si sono spinti fi¬ 
no a Chartres, dove hanno presentato le loro offerte e le loro preghiere. 
Sono ritornati con la risoluzione di imitare gli abitanti di Chartres [...] e 
si sono messi a lavorare alla chiesa cattedrale, loro madre. Nei loro im¬ 
pegni non volevano più ammettere persona che non avesse precedente- 
mente confessato i propri peccati e fatto penitenza, che non avesse ab¬ 
bandonato l’odio e ogni desiderio di vendetta, che non fosse ritornato in 
pace e sincera concordia con i suoi nemici. Gli associati elessero fra di 
loro un capo e tutti, dietro il suo comando, umilmente e in silenzio, si 
impegnarono sui carri, presentando delle offerte, imponendosi delle pri¬ 
vazioni, dandosi la disciplina e spargendo lacrime» 3 . 

Evidentemente il popolo subordinava questo movimento nato spon¬ 
taneamente ai criteri spirituali che, soli, davano al sacrificio tutto il 
suo valore. Prosegue l'arcivescovo Hugues de Rouen: 

«Ora, queste tre cose che abbiamo sottolineato - cioè la confessione u- 
nita alla penitenza, la riconciliazione con i nemici, l’unità nell’agire uni¬ 
ta all’obbedienza verso i capi - sono altrettanto le condizioni che noi esi¬ 
giamo da chiunque si rivolga a noi. Quando notiamo che le vogliono 
davvero osservare, allora li riceviamo caritatevolmente, li assolviamo 
dai loro peccati e gli diamo la nostra benedizione. Dopo questo, metten¬ 
dosi in cammino con queste buone disposizioni, succede spesso che la 
loro buona fede sia ricompensata da dei miracoli che Dio opera, princi¬ 
palmente nelle nostre chiese, nei confronti dei malati che conducono ap¬ 
presso a loro, i quali hanno così la gioia di ritornare a casa in piena sa¬ 
lute» . 

3. V. Mortet-P. Deschamps, op. cit. 
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Sempre nel 1145 il sacerdote Haimon de Saint-Pierre-sur-Dive scri¬ 
veva al curato di Tutbury: 

«Chi ha mai visto nelle passate generazioni, chi ha mai sentito dire che 
dei tiranni, dei principi, dei signori potenti del secolo, gonfi degli onori e 
delle ricchezze, che dei nobiluomini e delle nobildonne di nascita abbia¬ 
no chinato le loro teste fiere e altezzose, si siano impegnati nei carri co¬ 
me degli animali da tiro, come delle bestie da soma, e abbiano condotto 
fino all’asilo di Gesù Cristo il vino, il grano, l’olio, la calce, le pietre, i 
tronchi e tutte le cose necessarie per il nutrimento degli operai e per la 
costruzione di una chiesa? Ma quello che è ancor più sorprendente è che 
nel mezzo di questo rude lavoro, in cui talvolta più di mille persone - 
uomini e donne - sono impegnate sullo stesso carro (tanto la massa è e- 
norme, tanto la macchina è appesantita e il carico pesante), regna un si¬ 
lenzio così profondo che non si sente la minima parola né il minimo bi¬ 
sbiglio. 


«Quando ci si arresta sul cammino non si sente altro che la pubblica 
confessione dei peccati e la preghiera di supplica che implora il perdono. 
Dietro l’invito dei sacerdoti che predicano la pace i rancori sono sconfìt¬ 


ti, i dissensi banditi, i debiti rimessi e l’unione dei cuori è ristabilita. Che 


se qualcuno avesse il cuore così indurito da non perdonare i suoi nemi¬ 
ci, o da rifiutarsi di sottomettersi alle pie esortazioni del clero, subito le 
sue offerte sarebbero ritirate dal carro come immonde, e lui stesso sareb¬ 
be cacciato con ignominia e grande vergogna dalla società del popolo 


santo. 


«Quando il popolo fedele si è messo in marcia al suono delle trombe e 
sotto i sacri stendardi, esso prosegue (ciò che è ammirevole da dirsi), 
prosegue il proprio cammino con tanta facilità che nulla lo può fermare, 
né l’altezza delle montagne né la profondità delle acque che esso incon¬ 
tra; credereste di vedere l’antico popolo ebraico che attraversa la 
Giordania in colonne. Quando i nostri pellegrini devono attraversare 
qualche riva o qualche fiume, vi entrano con tale confidenza che sembra 
che il Signore stesso li guidi; e questo al punto che finanche i fiotti del 
mare si arrestano per farli giungere a noi; questo prodigio si è avverato a 
Sainte-Marie-du-Port, e ci è stato detto da coloro che ne sono stati testi¬ 
moni. Arrivati alla chiesa che volevano costruire essi formano nei din¬ 
torni, con i loro carri, come un accampamento spirituale, e durante l’in¬ 
tera notte che segue l’armata del Signore veglia e canta dei salmi e dei 
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cantici. Su ciascun carro si accendono dei ceri e delle lampade; vi si 
mettono gli infermi e i malati; per confortarli si portano loro le Reliquie 
dei Santi e si prega con loro. Di seguito si fanno delle processioni, i preti 
e il clero in testa e il popolo di dietro, e si implora con fervore rinnovato 
la clemenza del Signore e della sua dolce Madre per ottenere la guarigio¬ 
ne completa dei malati. 

«Così la Madre della Misericordia si lascia prontamente impietosire; 
essa compatisce i dolori di quanti la invocano e gli accorda la guarigione 
dei malati per la quale è stata implorata con così tanto fervore. Allora i 
malati e gli infermi guariti si precipitano dai carri; gettano via i bastoni 
sui quali appoggiavano le loro membra debilitate e corrono fino all’altare 
per ringraziare la loro Benefattrice. I ciechi guariti e gioiosi marciano 
con sicurezza; gli idropici, sbarazzatisi dei loro gonfiori, sono nello stes¬ 
so tempo liberati della loro sete malata [...] Perciò, a ognuna di queste 
guarigioni miracolose si fanno delle solenni processioni fino all’altare 
principale, si suonano le campane, si cantano le lodi della Madre miseri¬ 
cordiosa e le si rendono mille azioni di grazie. 

«Queste sono le sante veglie, tali sono le divine guardie, questi sono gli 
accampamenti del Signore, tutto ciò è il nuovo genere di pietà [...] Non 
vi è nulla di carnale; non si percepisce nulla di terrestre, ma tutto è cele¬ 
ste; tutte queste veglie sono davvero angeliche perché non si sente 
null'altro che inni di lode e azioni di grazie. Questa santa istituzione è 
cominciata per la chiesa di Chartres; essa è stata in seguito confermata 
nella nostra chiesa di Saint-Pierre mediante innumerevoli prodigi; infine 
essa si è diffusa lontano in quasi tutta la Normandia; ed essa si è occu¬ 
pata soprattutto dei santuari dedicati alla Madre della Misericordia » 4 . 

Altre fonti ancora ci hanno tramandato identiche testimonianze. È 
per esempio il signore Guy de Bazoches che relaziona, un po' più tar¬ 
di, a sua sorella Aélide - dama di Chàteau-Porcien - a proposito della 
Chiesa di Notre-Dame de Chàlons-sur-Mame: 

«In occasione della costruzione del santuario della Vergine si produsse, 
per la gloria della Santa Madre di Dio, un miracolo accompagnato da 
numerosi segni, tale che nessuna forza umana, nessun artificio né alcu¬ 
na invenzione avrebbero potuto provocarlo. Perché quale re, quale uomo 
potente su tutta la terra - se non proviene da Lui, del quale un semplice 

4. M. J. Bulteau, op. cit. 
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gesto può scuotere il mondo - può convertire in un istante tutti i cuori? 
Si videro allora degli uomini di nobile lignaggio, di grande potenza e di 
alto rango rigettare tutta la pompa terrestre e sottomettere il loro corpo e 
i loro cuori al giogo della pietà, testimoniando le parole di Colui che dis¬ 
se: "Il mio giogo è dolce da portare”. Questo Spirito Santo che ha miste¬ 
riosamente adombrato la Vergine suscita nei fedeli un amore così arden¬ 
te che costoro non si accontentano di onorare la Santa Chiesa con gene¬ 
rose donazioni; partecipano anche loro alla costruzione dell’imponente 
edifìcio caricando delle pietre pesanti, e anche dei blocchi di roccia, su 
dei carri che trainano per lunghi percorsi. Le nobili dame si disputano 
l'onore di portare sulle spalle le corde che permetteranno di tirare i pe¬ 
santi carichi come se questa corda desse loro accesso alla Terra promes¬ 
sa. E quando i carri entrano nella città, puoi vedere precipitarsi in tutte 
le strade, in corse gioiose, dei valorosi soldati, delle vigorose matrone, ra¬ 
gazzi giovani e figliole, anziani e bambini a piedi nudi. Taluni si aggrap¬ 
pano alle corde, e quelli che non ci riescono prestano le loro mani per 
aiutare a tirare. Molti di loro rimpiazzano quelli che non ce la fanno più 
dallo sfinimento; gli uni sostengono gli altri, ciascuno vuole aiutare il 
proprio vicino a portare il proprio fardello, perché in tutti il bagliore del¬ 
la virtù brilla di luce doppiamente colorata. Allora il lupo procede fianco 
a fianco con l’agnello, la pantera sta vicina al capretto e al vitello, il leo¬ 
ne con i montoni. E quello che li comanda non è altri che un ragazzino 
- ma che dico? - un neonato portato sulla terra dagli angeli che è della 
stessa sostanza del suo Padre divino. Altri ancora si uniscono al gruppo 
dei primi, uniti nel pio lavoro, e li incoraggiano, li consolano e li incita¬ 
no alla virtù con dei canti e dei rulli di tamburo, con chitarre e cembali, 
strumenti ad aria e cori sacri che risuonano alti e forti. Li accompagna¬ 
no con danze gioiose, con grande giubilo e lodi, fino alla venerabile chie¬ 
sa della Vergine Sublime, dove i chierici cantano dei salmi e il sacerdote, 
prodigando il soccorso divino, asperge con la santa rosa della consola¬ 
zione quanti sono sfiniti dal caldo e dalla fatica» 5 . 


5. V. Mortet-P. Deschamps, op. cit. 


Digitized by vjOOQLC 




IL PORTALE REALE 


Fra il 1140 e il 1150 venne costruito sulla facciata occidentale della 
cattedrale di Chartres un portale in tre parti, detto «Portale Reale» a 
causa delle sculture che ornano le strombature e che raffigurano in 
parte dei re e in parte delle regine dell’Antico Testamento. 

Anche se lo stile di questo portale è ancora romanico per il suo equi¬ 
librio tranquillo, esso nondimeno è già gotico nella misura in cui la se¬ 
renità dei personaggi non si appoggia più sulla terra, ma si slancia 
verso il cielo come delle fiamme immobili. Le forme sono ancora au¬ 
stere e contenute; esse non si liberano alla luce incerta che varia dal 
mattino alla sera, né alle fluttuazioni deH’anima. 

Per definire le zone chiare o quelle scure sono state variate le super- 
fici, lisce, rugose, diversamente scanalate, intagliate oppure ornate di 
motivi che sono come altrettante sfumature simili ai colori e che, in 
altri tempi, venivano ancora sottolineati dall’oro o dalla pittura. L'im¬ 
primitura è scomparsa ma le guance e le membra hanno conservato le 
loro proprie sfumature, un chiarore melodioso che aureola la pietra. 

L'insieme di queste raffigurazioni costituisce l’insegnamento più 
completo che sia mai stato iscritto sul portale di una chiesa. Il Cristo 
appare tre volte, al centro di ogni timpano. A destra lo si vede al suo 
arrivo sulla terra, assiso sulle ginocchia di sua Madre che troneggia in 
maestà; a sinistra, attorniato da angeli, egli sale al cielo e al centro si 
rivela nella sua Gloria eterna. La Nascita di Cristo sembra sottolineare 
la sua natura umana e l’Ascensione la sua natura divina; ciò nonostan¬ 
te la sua venuta e la sua dipartita non sono che un tutt'uno, sono 
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l’alpha e l'omega della sua presenza terrestre, entro le quali si situa la 
sua Gloria eterna, come il presente fra la vigilia e l’indomani. È questa 
la significazione del portale, il cui ingresso è Cristo stesso. 

La parte inferiore corrisponde alla terra, la parte superiore al cielo. I 
personaggi rappresentati sulle colonne delle strombature, fra i quali 
solo alcuni sono identificabili, sono tratti dall'Antico Testamento; essi 
rappresentano simbolicamente gli antenati terrestri dell’Uomo-Dio, in 
un certo qual senso il supporto della sua rivelazione, nello stesso mo¬ 
do in cui lo sono anche le strutture che sostengono il cielo dei timpa¬ 
ni. Al limitare delle due parti, narrata sulla fine maglia dei capitelli e 
appena interrotta dagli ingressi, si svolge la vita di Gesù, quasi fosse 

un tratto d'unione fra i mondi dell'alto e del basso. 

Se i personaggi delle strombature sembrano così 
diritti e a tal punto saldati alle colonne, ciò è per¬ 
ché si deve comprendere che essi stessi sono dei 
pilastri, conformemente alle Sacre Scritture che 
chiamano gli Apostoli «colonne della Chiesa». 
Scrive Durand de Mende: «Le colonne della Chiesa 
sono i vescovi e il clero che sostengono il tempio di 
Dio». Più esattamente, le colonne delle strombatu¬ 
re e i loro personaggi costituiscono come un atrio, 
a immagine dell'Antica Alleanza che introduce la 
Nuova Alleanza. Sul portale della cattedrale di 
Mans, apparentato a quello di Chartres, la diffe¬ 
renza fra l'atrio e il corpo dell’edifìcio si manifesta 
in maniera netta: le colonne più esterne rispetto 
alle strombature riguardano tutte delle raffigura¬ 
zioni dell’Antico Testamento, mentre su quelle che 
fanno parte del montante della porta si trovano gli 
apostoli che, soli, appartengono al «corpo» della 
Chiesa. 

L’arte medievale, soprattutto il romanico e il pre¬ 
gotico, subordinava l'ornamentazione di ogni ele- 
sì mento architettonico al significato di quest'ultimo, 

nica U suii < a < s"romb^u- significato che gli era attribuito dal suo ruolo 
ra del portale princi- nell'insieme dell’edifìcio. Certi portali romanici de- 

Ferrara. gli esordi non indicavano il significato spirituale 
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delle colonne portanti che mediante personaggi di piccola taglia scol¬ 
piti tutti in superficie; si esitava a dare aH'immagine umana il suo pie¬ 
no rilievo, a staccarla dal corpo dell'edificio; la statua con la gobba ar¬ 
rotondata assomigliava troppo agli idoli pagani. Ma siccome la forma 
poliedrica o arrotondata delle colonne e dei pilastri veniva trasmessa 
alle statue, queste divennero un poco alla volta dei personaggi in rilie¬ 
vo che si staccarono dall’edificio senza per questo separarsene com¬ 
pletamente. Così il pilastro, per il suo significato spirituale, diede na¬ 
scita alla statua, come già era avvenuto nelle epoche arcaiche. 

Per sottolineare l'appartenenza dei patriarchi e dei profeti al corpo 
della Gerusalemme celeste, si videro planare al di sopra delle loro te¬ 
ste - precisamente sulle figure dei portali destro e sinistro - delle pic¬ 
cole costruzioni incoronate di torrette. 

I loro piedi poggiavano su calici di fiori (il che conferisce una parti¬ 
colare similitudine con certe figure sacre dell'arte estremo-orientale) 
in cui sono schiacciati i mostri che rappresentano le forze della pas¬ 
sione e del male ridotte alla mercé. 

II numero inabitualmente elevato di figure femminili fra i personag¬ 
gi dell'Antico Testamento (otto), sottolinea il ruolo salvatore della 
Vergine Maria, santa protettrice della Chiesa. Lei stessa, come abbia¬ 
mo già detto, appare con il Bambino Gesù nel timpano di destra, in 
cui viene anche raccontata la sua nascita. Sul registro inferiore del 
timpano figura l'Annunciazione, la Visitazione, la Natività e 
l'Adorazione dei Pastori con, al centro, la Presentazione al Tempio. 
Sull'immagine della notte di Natale si vede Maria distesa su quella che 
pare essere un'alcova: una tavola la copre come un cielo sul letto e su 
questa tavola si trova il Bambino disteso in una cesta; il bue e l'asino, 
riconoscibili solo mediante alcune tracce, sporgono la loro testa verso 
il Bambino. Questa tavola rappresenta la mangiatoia nella quale ripo¬ 
sa il neonato e inoltre l'altare sul quale, in tutti i tempi, viene offerto 
in sacrificio il corpo del Salvatore 1 . Nello stesso tempo la tavola si ri¬ 
vela essere il corrispettivo dell’altare raffigurato al di sopra sul quale la 
Madre presenta il Bambino al sacerdote. La Madre che riposa in basso, 
l'altare del tempio nel mezzo e, in alto, la Vergine con il Bambino (un 
tempo sormontata da un baldacchino) troneggiante in maestà, sono 

1. Cfr Émile Male, UArt religieux du XlIIe siècle en France, Parigi 1931, pp. 188-ss. 
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tutti e tre situati al centro del timpano sullo stesso asse verticale, per¬ 
ché si tratta del medesimo mistero in tre riprese: la Santa Verdine è 
contemporaneamente fondamento, altare e trono della rivelazione di 
Dio fatto uomo. Il fatto che l'artista abbia saputo esprimere queste ve¬ 
rità di ordine teologico mediante la semplice geometria delle immagi¬ 
ni testimonia della sua maestria. Il profilo allungato della Madre, al di 
sopra del quale si trova il divino Bambino, significa il dono confidente 
attraverso cui la Vergine ha aderito alla volontà di Dio, divenendo per 
ciò stesso la causa «materiale» della Salvezza. Nella sua pura e totale 
ricettività alla grazia ella è paragonabile alla materia prima del mondo 
e a quella dell’anima. Sul registro centrale la Madre, offrendo sull'alta¬ 
re al sacerdote il Bambino eretto, si offre essa stessa in sacrificio sotto 
la forma del suo bambino, proprio come l’anima deve donarsi. Quanto 
alla figura della Regina del cielo che troneggia sul registro superiore, 
questa si iscrive in un cerchio che ingloba il Bambino - anch'egli at¬ 
torniato da un cerchio più piccolo - nella sua circonferenza; ugual¬ 
mente, la natura della madre ingloba completamente quella del bambino 
e l'anima, pervenuta alla vera conoscenza, nasconde nella propria 
profondità la scintilla divina, l’Emmanuele. 

Fondamento e coronamento della Creazione, la Vergine appare co¬ 
me Dante l’ha descritta nella sua celebre invocazione che egli pose sul¬ 
le labbra di san Bernardo: 

Vergine madre, figlia del tuo Figlio, 
umile ed alta più che creatura 
(J Paradiso XXXIII, 1) 

Da parte sua, scrive sant’Alberto 
Magno: 

«Suo Figlio è il Re dei re e il Signore dei 
signori, e perciò lei dev'essere chiamata 
Regina delle regine e Donna fra le donne 
[...] Suo Figlio è detto Dio degli dei, e dun¬ 
que lei dev’essere chiamata Dea delle dee» 2 . 

2. Sant'Alberto Magno, Coll. Les Mattres de la 
Spiritualité chrétienne, voi. CLXII, Parigi 1942, 13-14. 
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La Vergine Maria fra i fiori 
dell'Albero di Jesse. Disegno di J.- 
B. A. Lassus tratto dalla vetrata 
di Jesse della cattedrale di 
Chartres. 
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È questo il significato contenuto nell'immagine di Maria che troneg¬ 
gia con il Bambino; ispirata a un modello bizantino, questa immagine 
dà un'impressione ancor più serena e inaccessibile per la presenza di 
due angeli con il turibolo i quali, come delle colombe, spiccano il volo 
per raggiungere il centro. Il loro atteggiamento sfavillante contrasta 
con quello degli altri due angeli del timpano sinistro che, vacillando e 
quasi soggiogati dalla luce divina, trasportano Cristo su una nuvola. 

Secondo i teologi medievali la Vergine possedeva naturalmente, a 
causa dell'innata perfezione della sua anima, tutta la sapienza alla 
quale un essere umano possa pervenire. È questo il significato dell'al¬ 
legoria delle sette arti liberali che orna le voltine del portale della 
Madonna e che si svolge al di sopra di un cerchio di angeli in adora¬ 
zione. Le sette scienze - composte dal Trìvium : grammatica, dialettica 
e retorica; e dal Quadrivium : aritmetica, musica, geometria e astrono¬ 
mia - non erano semplici scienze sperimentali come le si intende oggi, 
ma l'espressione di altrettante facoltà dell'anima che tendono al loro 
sviluppo armonioso. Ecco perché si dava loro il nome di «arti». 

Nel Convivio Dante si ispira a un'antica tradizione e paragona le set¬ 
te arti liberali ai sette pianeti: la grammatica alla Luna, la dialettica a 
Mercurio, la retorica a Venere, l’aritmetica al Sole, la musica a Marte, 
la geometria a Giove e l’astronomia a Saturno. Gli artisti del Portale 
Reale dovevano certamente conoscere queste corrispondenze. I segni 
dello zodiaco rappresentati nelle voltine del portale sinistro sono per¬ 
ciò doppiamente simbolici. Facendo parte del mondo delle stelle fisse 
essi partecipano alla rappresentazione del regno dello Spirito divino al 
quale è consacrato il portale dell'Ascensione, ma, secondo un'antica 
concezione, i pianeti reggono il mondo dell’anima: e Maria è l'anima 
umana in tutta la sua perfezione. 

La presenza dei segni dello zodiaco (i quali non troveranno tutti po¬ 
sto sul medesimo portale, e di cui due: i Pesci e i Gemelli, verranno 
spostati sul portale di Maria) dà alle voltine che attorniano 
l'Ascensione di Cristo la caratteristica della volta celeste; ciascun se¬ 
gno corrisponde a un mese, che viene rappresentato dai diversi lavori 
nei campi. 

Queste immagini dei mesi dellanno sono il riflesso terrestre dei do¬ 
dici segni; vi si può scorgere fino a che punto l'esistenza umana sia 
subordinata al cielo, sia che si tratti di seminare o di fare il raccolto. 
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di lavorare o di riposare; il cielo, nel suo movimento, mantiene la vita 
facendo succedere il caldo al freddo, il secco all'umido. 

Ecco una caratteristica notevole dell'arte medievale: poter significare 
in grandi categorie l'intero universo - quello dello spirito, dell'anima e 
del corpo - su dei timpani e sulle loro voltine. L'uomo del Medioevo a- 
veva sempre presente nello spirito l’ordine delle cose. 

Il timpano del portale centrale è più largo e più alto degli altri due e 
non possiede che due registri, al posto di tre. Sul timpano di destra si 
vedono, dall’alto in basso: le immagini della Madre terrestre, della 
Presentazione al Tempio e infine della Regina del Cielo. A sinistra, 
dalle alture da cui plana Cristo, si nota un gruppo di angeli fondersi 
come dei lampi usciti da una specie di nube d'uragano sui discepoli 
riuniti al di sotto. 

Sul timpano centrale, l’immagine della Gloria eterna di Cristo - te¬ 
ma questo trattato molto spesso sui portali romanici - trova la sua 
rappresentazione più equilibrata. Quale che sia la forma geometrica 
nella quale si potrebbe iscrivere questo timpano, essa sarebbe in ar¬ 
monia con la disposizione dei cinque personaggi e con l’onda del mo¬ 
vimento che parte dal centro e che vi ritorna. Le quattro forme attor¬ 
no all'aureola in mandorla di Cristo che si distaccano e si assomiglia¬ 
no come in una respirazione danno alla scena tutta la sua vitalità. 

Cristo è circondato dai quattro esseri descritti da Ezechiele e san 
Giovanni: il leone, il toro, l’aquila e l'uomo alato, che sono pure gli ar¬ 
chetipi associati ai quattro Evangelisti. Il loro zoomorfismo fantastico 
dà alla rappresentazione antropomorfica di Dio che si trova al loro 
centro una dimensione sovrumana. 

Degli angeli accerchiano il Cristo in gloria e, nelle voltine esterne, i 
ventiquattro Vegliardi dell'Apocalisse gli rivolgono lo sguardo. Sull'ar¬ 
chitrave si trovano i dodici apostoli in gruppi di tre e, ai loro lati, due 
testimoni profetici; si tratta forse di Elia ed Enoc, che dovranno torna¬ 
re alla fine dei tempi. 
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Perché la Nascita di Gesù si trova al di sopra dell’entrata destra, si¬ 
tuata a Sud dell’asse dell’edifìcio, e l’Ascensione al di sopra dell'entrata 
sinistra, cioè a Nord, mentre di per sé, secondo il loro significato litur¬ 
gico, il Nord e il Sud corrispondono rispettivamente all'Antica e alla 
Nuova Alleanza? Si tratta con ogni evidenza di una reminiscenza 
dell'antico modello cosmico dei janua coeli - le «porte del cielo» - an¬ 
cora in uso alla fine dell'Impero romano 3 . Il cielo ha due porte nei 


punti (i solstizi) in cui la corsa del sole discende: il 
«nuovo sole» penetra nel mondo attraverso la por¬ 
ta deU’invemo e la luce piena lo abbandona me¬ 
diante la «porta» dell'estate. Anche Platone evoca 
un'antica rappresentazione secondo la quale gli 
dei entrano nel mondo attraverso la prima porta e 
gli spiriti lo lasciano mediante la seconda. 
Dobbiamo comunque tenere conto del fatto che. 



in questo caso, il solstizio d'inverno (situato poco prima di Natale) si 
trova nell'emisfero Sud e il solstizio destate nell'emisfero Nord. La di¬ 


sposizione delle rappresentazioni seguita a Chartres è proprio quella 
appena esposta: attraverso la porta Sud la luce divina discende nel 
mondo e mediante la porta Nord essa ritorna all’invisibile. Fra le due 
porte del cielo si trova l'asse immobile del mondo ed è a lui che corri¬ 
sponde la porta centrale. 



Consideriamo ancora una volta le sette arti liberali. Se interpretate 
correttamente, il loro ordine testimonia della visione pitagorica del 
mondo che non fu priva di influenze per l’arte medievale. La divisione 
di queste scienze in Trivium e Quadrivium e nelle sotto-categorie è 
un’eredità dell’Antichità greca sotto una forma tardiva e semplificata 
che l'intuitivo spirito medievale seppe fare rinascere nella sua origina¬ 
ria concettualità. 

3. Cfr. René Guénon, Les portes solsticiales, in Études TraditionneUes , mai 1938 [trad. it. in 
Simboli della Scienza sacra, Adelphi, Milano 1990, pp. 203-206]. 
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Scrive Thierry de Chartres: 

«La filosofia possiede due strumenti principali, ovvero l’intendimento 
(intellectus) e la sua espressione. L'intendimento è illuminato dal 
Quadrivium (aritmetica, musica, geometria e astronomia). Per quanto 
riguarda la sua espressione, è il Trivium che se ne occupa (grammatica, 
dialettica e retorica) » 4 . 

In realtà il Trivium era un apprendistato sia del pensiero che della 
lingua. Essendo la lingua quello che fa di un essere umano ciò che è, 
era normale che la grammatica venisse per prima: lo scultore del por¬ 
tale di Maria di Chartres l’ha raffigurata non senza umorismo sotto le 
sembianze di una donna che minaccia con una verga due fanciulli 
nell'atto di scrivere; a lato si distinguono i celebri grammatici Donato 
e Prisciano. La dialettica, di cui l'immagine femminile è uno scorpio¬ 
ne e che si trova in compagnia di Aristotele, non è altro che la logica. 
L'arte del discorrere - o meglio, la lingua in quanto arte - è la retorica 
e la figura allegorica è accompagnata da Cicerone. 

Le quattro arti, o scienze, del Quadrivium sono ugualmente rappre¬ 
sentate a Chartres sotto le sembianze di una donna accompagnata da 
un segno distintivo: l'aritmetica con un tavolo di calcolo, la musica 
con dei campanelli, la geometria con un tavolo da disegno e l’astrono¬ 
mia mentre osserva il cielo. Le quattro arti si trovano accompagnate 
rispettivamente da Boezio, Pitagora, Euclide e Tolemeo e fanno riferi¬ 
mento alle quattro condizioni dell'esistenza fìsica: il numero, il tempo, 

10 spazio e il movimento. È vero che la musica non si occupa del tem¬ 
po, ma del suono, anche se è nell'ambito dei suoni che il tempo si ma¬ 
nifesta nella maniera più immediata e più pura; altrimenti ne avrem¬ 
mo percezione attraverso il movimento, che unisce lo spazio e il tem¬ 
po. 

«Tutto ciò che procede dalla natura originale delle cose - dice Boezio, 

11 grande teorico del Quadrivium - porta l’impronta della legge del nu¬ 
mero, perché questa legge è il modello supremo nello spirito del Creatore. 
È secondo questa legge che si sviluppano i quattro elementi, l’alternanza 
delle stagioni, il movimento degli astri e la corsa del cielo » 5 . 

L'aritmetica medievale non era basata sull'apprendimento quantitativo 

4. Thierry de Chartres, Le livre des sept Arts libéraux, cit. in Wolfgang Schòne, Dos Kònigsportal 
von Chartres, Universal-Bibl., Ph. Reclam, Stoccarda 1961 

5. Boezio, De Aritmetica libri duo. 
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La cattedrale di Chartres vista da Sud-Ovest. Eretta su una collinetta nel mezzo della vasta pia¬ 
nura della Beauce e dei suoi campi di grano, essa copre con le sue fondamenta una grotta e un 
pozzo, considerati come luoghi sacri già prima dell'avvento del cristianesimo. In questo stesso 
luogo è esistita una chiesa sin dall'Alto Medioevo; più volte distrutta e in seguito ricostruita, essa 
lo fu ogni volta in dimensioni più ampie, fino alla cattedrale del XIII secolo che sfuggì appena 
alla distruzione ai tempi della Rivoluzione francese. Durante gli ultimi secoli la città ha perso di 
importanza ed è stata relegata al rango di città provinciale che, anche oggigiorno, conserva il suo 
stile XVIII secolo. 
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Parte centrale della facciata occidentale della cattedrale di Chartres con, al disopra del grande 
rosone, la galleria dei re. 
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Una delle vetrate del XII secolo 
della facciata occidentale della 
cattedrale di Chartres, raffigu¬ 
rante la genealogia umana di 
Cristo sotto forma di un albero 
che esce dal corpo di Jesse; a 
ogni ramificazione è rappresen¬ 
tato un re della casa di Davide e 
al disopra della Vergine Maria 
l'albero si schiude in un fiore 
divino. A sinistra e a destra del¬ 
l'albero si trovano i profeti che 
hanno annunciato la nascita di 
Cristo. È la copia fedele di una 
vetrata realizzata da Sugerio per 
la sua abbazia e conservata solo 
parzialmente, in cui per la 
prima volta veniva riprodotta 
questa composizione simbolica. 


Digitized by v^.oo£Le 















&oto it 

La chiesa abbaziale romanica Sainte-Madeleine a Vézelay, in Borgogna, possiede un coro di stile 
gotico primario che chiude e rischiara la più antica navata nello stesso modo del suo modello 
esplicito, il coro di Saint-Denis. Il coro gotico si raccorda alla parte romanica senza dissonanze 
né rotture, ma con un sensibile cambiamento di atmosfera paragonabile al passaggio in un uni¬ 
verso più leggero e più luminoso. La basilica romanica - nella sua serenità e nel suo chiarore - 
rappresenta un momento culminante dell'architettura medievale. Pur essendo un modello di 
architettura romanica, essa si avvicina, mediante i suoi spazi generosi e luminosi, all'ideale goti¬ 
co; le sue volte a crociera sono state tese quanto più possibile senza l'ausilio di contrafforti, a tal 
punto che minacciarono di sfondarsi e che, più tardi, fu necessario sostenerle dall'esterno. Come 
nelle cattedrali del gotico raggiante, la navata e le campate laterali seguono la stessa progressio¬ 
ne, formando così un tetto sostanzialmente piano alla sommità della navata. La navata romani¬ 
ca fu costruita fra il 1120 e il 1140, il coro gotico verso la fine del XII secolo. Senza dubbio esso 
fornisce l'impressione più prossima a quella che dava il coro un tempo costruito da Sugerio a 
Saint-Denis. 
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Tre personaggi della strombatura sinistra dell'ingres¬ 
so centrale del Portale Reale. 
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Il Portale Reale sormontato dalle vetrate del XII secolo. 
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Timpano dell'ingresso destro del Portale Reale. 
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Ingresso centrale del Portale Reale. 
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Rosoni dei transetti Sud e Nord della cattedrale di Chartres raffiguranti la Glorificazione di 
Cristo e la Beatitudine della Santa Vergine. Le tinte del rosone Sud non sono in se stesse più lumi¬ 
nose o più ardenti; è il sole che le infiamma e che le fa risplendere. Il rosone Nord è realizzato 
prevalentemente con il blu, in accordo con la natura della Santa Vergine, ed è ugualmente orien¬ 
tato verso l'ombra. Visto frontalmente il rosone Sud è leggermente coperto in alto a sinistra da 
un cordone di voltine. Al centro si vede il Cristo e, attorno a lui, il coro degli angeli e dei venti- 
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quattro vegliardi dell'Apocalisse; nelle vetrate situate sotto il rosone sono i quattro Evangelisti 
sorretti sulle spalle dai quattro più grandi profeti attorniati dalla Santa Vergine e dal Bambino. 
Al centro del rosone Nord troneggia la Vergine Maria; attorno a essa planano gli angeli e le colom¬ 
be dello Spirito Santo e, nei cerchi più esterni, si trovano — assisi o in piedi - i re della Giudea. 
Nelle vetrate sotto il rosone si vede sant'Anna attorniata da Melchisedek, Davide, Salomone e 
Aronne, quattro sacerdoti antenati di Gesù; sant'Anna tiene in grembo l'infante Maria e, in guisa 
di scettro, il ramo fiorito di Jesse. 
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La «vetrata della Natività» della fac¬ 
ciata occidentale della cattedrale di 
Chartres con — alla sommità, nell'o¬ 
vale — la Madre di Dio in maestà. La 
vetrata risale per la gran parte al XII 
secolo e di conseguenza precede la 
ricostruzione della cattedrale in stile 
gotico. Le vetrate di questo periodo 
più antico si caratterizzano per l'in¬ 
comparabile luminosità del famoso 
«blu di Chartres». Le scene sono dei 
puri mosaici di colore in cui sono 
disegnati i tratti essenziali dei perso¬ 
naggi. 
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Rosone della facciata occidenta¬ 
le della cattedrale di Chartres 
visto dall'interno. Le figure rap¬ 
presentano il Giudizio finale. Al 
centro di un'aureola a quadrifo¬ 
glio troneggia Gesù, il Giudice 
supremo; egli mostra le sue pia¬ 
ghe da cui sgorga il sangue della 
grazia. Alcuni gruppi di risorti 
si avvicinano a lui condotti dagli 
angeli, mentre altri sono rigetta¬ 
ti nelle tenebre. Sulla sommità 
della corona di vetrate che attor¬ 
nia il centro si trova la rappre¬ 
sentazione del «seno di 
Abramo» — il luogo degli Eletti 
—, fra due cherubini. In basso a 
sinistra si distingue la bocca 
aperta deH'Infemo. Questo roso¬ 
ne data al XIII secolo. 



13 

I personaggi scolpiti 
nella strombatura si¬ 
nistra dell'ingresso cen¬ 
trale del portale Nord 
sono, da sinistra a destra: 
Melchisedek con il calice 
e il turibolo, Abramo e 
suo figlio Isacco uniti dal 
sacrificio, Mosé con le 
Tavole della Legge e il 
serpente di bronzo sotto 
forma di drago, Samuele 
con l'agnello del sacrifi¬ 
cio e, infine, Davide. 
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Vista dall'alto della navata centrale della cattedrale di Chartres ripresa dal triforium. 
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15 

Personaggi della strombatura destra del portale Sud: san Martino, san Girolamo, 
san Gregorio e san Avito. La statua più esterna è chiaramente di uno stile più 
tardo rispetto alle altre. 
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l'Aio 16 

Statua del Salvatore docente sul pilastro dell'architrave del¬ 
l'ingresso centrale del portale Sud. I suoi piedi schiacciano un 
leone e un drago, immagini della morte e del peccato. Al diso¬ 
pra della sua testa plana la Città celeste con le sue dodici torri. 
Sul pilastro inferiore sono raffigurate le opere di carità come 
esposte nella predicazione di Cristo. 
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Rosone del transetto Sud della cattedrale di Chartres visto dai tetti della città. 
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Stole 18 

La cattedrale di Chartres vista da Nord-Est a strapiombo sull'Eure. 
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del numero, ma su quello qualitativo; per questa ragione essa era me¬ 
no un metodo di calcolo che una dottrina dell'essenza del numero, del¬ 
le sue proprietà e della specificità dei seguiti numerici generati da cer¬ 
te relazioni costanti. 

Che ogni numero non sia una semplice somma di elementi, bensì l’e¬ 
spressione di un’unità essenziale (come testimoniano le parole «dua¬ 
lità», «triplicità», «quaternità», ecc.), ci se ne rende meglio conto 
quando i numeri sono tradotti nelle loro forme geometriche: il tre in 
un triangolo, il quattro in un quadrato, il cinque in un pentagono re¬ 
golare e così via. Inoltre ogni figura dà luogo a centinaia di rapporti 
che sono come altrettante variazioni rette da leggi loro proprie. 

Il legame fra l’aritmetica, la geometria e la musica è reso manifesto 
quando si mettono in rapporto i differenti suoni e la lunghezza d'onda 
che li producono. Si è potuta fare la verifica di questa legge grazie al 
monocorde e al suo ponticello mobile. 

Boezio distingue, secondo la tradizione greca, tre tipi di proporzioni: 
l'aritmetica, che consiste nel fare regnare il medesimo intervallo fra 
tutti i membri di una serie, come 1-2-3-4...; la geometria, che progredi¬ 
sce per un multiplo costante (a / c = c / b) e l'armonica, che riunisce i 
due precedenti, secondo la formula a / c = a-b / b-c. Si tratta della pro¬ 
porzione più completa che si esprime nell’accordo perfetto in musica e 
nella sezione aurea in geometria. 

Il rapporto regolare di differenti movimenti fra di loro è il ritmo. Il 
giorno, l'anno e la lunazione sono i grandi ritmi che danno la misura 
di ogni cambiamento; in quest'ottica l'ultima delle quattro arti - l’a¬ 
stronomia - è la conoscenza dei ritmi cosmici. 

Il numero, la proporzione, l'accordo e il ritmo sono tutte manifesta¬ 
zioni dell’unità nella molteplicità e dei mezzi per ricondurre la molte¬ 
plicità all'unità. Secondo Boezio l’essenza delle cose è fondata sull'u¬ 
nità; quanto più una cosa possiede unità in se stessa, tanto più essa 
partecipa intimamente all'Essere. 

La conoscenza medievale non consisteva tanto in un sapere esteso 
delle cose, quanto piuttosto in una visione globale dell’esistenza; se la 
sua metodologia non era del tutto adatta a incoraggiare l’esplorazione 
del mondo pitagorico e quindi la tecnica, essa apriva nondimeno la 
sua visuale spirituale alla bellezza delle leggi matematiche e il suo udi¬ 
to interiore alla musica delle sfere. 
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Ciò che oggi intendiamo con il termine «forma» è l’apparenza visibi¬ 
le e misurabile di una cosa e principalmente i suoi limiti nello spazio; 
i maestri del Medioevo, i sapienti e in parte anche gli artisti, vedevano 
nella «forma» l'insieme delle proprietà essenziali, quello che costitui¬ 
sce l'unità interna di una manifestazione. Dice a questo proposito 
Thierry de Chartres: 

«Le forme delle cose sono contenute nello spirito divino al di fuori del¬ 
la materia. Là, nella sua pienezza semplice e immutabile, esse rimango¬ 
no come forme autentiche. Ma quelle che si imprimono nella materia in 
una maniera che non è possibile spiegarsi a priori, si dissolvono in un 
certo qual modo e non possono più veramente ricevere il nome di forme; 
esse non sono più altro che il loro riflesso o la loro rappresentazione» 6 . 

La vera forma non è dunque né limitabile né modificabile; è come 
un raggio dello Spirito creatore che, adagiandosi nella materia, la pla¬ 
sma in maniera transitoria. La creazione artistica ci fornisce un'im¬ 
magine: nello stesso modo in cui, più o meno facilmente - secondo la 
plasticità della materia - l'artista impregna il materiale dell'immagine 
che egli porta nel proprio spirito, così una cosa manifesta più o meno 
perfettamente la sua natura essenziale, la sua Idea divina. 

È usanza qualificare questa concezione come «platonica»; in questo 
senso gli uomini incaricati dell'insegnamento a Chartres all'inizio del 
XII secolo - Bernardo, Gilbert de la Porrée, Guillaume de Conches e 
Thierry (che era il cancelliere alla Scuola della Cattedrale al tempo 
della costruzione del Portale Reale) - erano degli autentici platonici. 
Non gli si renderebbe giustizia assimilando il loro pensiero a un siste¬ 
ma filosofico; le loro opere contengono ben altro che una costruzione 
mentale: un'autentica visione spirituale che non barcolla, ma che sem¬ 
plicemente cerca le parole capaci di esprimerla. 

Secondo l’idea platonica tutta l'esistenza emana gradualmente 
dall’unica fonte divina che non si trova né diminuita né alterata. 

6. J.-M. Parent, La doctrine de la Création dans VÉcole de Chartres , Parigi 1938. 
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Questa concezione è compatibile con il racconto della Creazione così 
come ci è stato trasmesso dalla Bibbia? Si può notare una certa con¬ 
traddizione fra la rappresentazione di una luce che, per sua natura, 
non può che irradiarsi e quella di un atto creatore che dà l’esistenza, 
precedentemente assente, in un determinato momento. I maestri di 
Chartres si sono posti la domanda e vi hanno risposto. Se, con 
Guglielmo di Conches 7 , si considera il tempo in se stesso come una 
cosa creata, la contraddizione apparente scompare. Prima della crea¬ 
zione del mondo Dio non era nel tempo, egli si trovava nell'etemità, 
aldilà di ogni temporalità. Non è stato «in un determinato momento» 
nel tempo che Dio ha creato il mondo, perché il tempo comincia con il 
mondo; in altri termini, l'esistenza che emana da Dio appare, al livello 
di questo mondo, correlativa al tempo. È nella conciliazione di due 
simbolizzazioni in apparenza contraddittorie che si rivela l'ampiezza 
di una visione spirituale ben superiore a una concezione mentale. 

Nel suo incomparabile equilibrio mai più ritrovato il Portale Reale, 
distante come un astro e nondimeno vicino come la vita, è proprio il 
parto di quello spirito. 



7. Guillaume de Conches, Philosophia mundi f Patrologia Latina, Migne, CLXXII, 39-115. 
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Colonne della navata centrale della cattedrale di Sens. Al disopra delle 
arcate che si aprono verso le campate laterali si stende la galleria del 
triforium; più sopra si ergono le alte finestre, originariamente meno ele¬ 
vate, in maniera tale che la volta si abbassava su di esse come una cu¬ 
pola. 
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LE PRIME CATTEDRALI 

GOTICHE 


La cattedrale di Sens, quasi contemporanea alla ricostruzione di 
Saint-Denis da parte di Sugerio, fu la prima a essere edificata secondo 
una concezione gotica. La navata è ancora limitata nelle proporzioni, 
meno slanciata di certe chiese abbaziali del romanico tardivo; prima 
che le finestre alte e le volte che le sormontavano non furono rialzate 
essa doveva sembrare più tozza. Eppure, le volte nervate e il modo in 
cui le nervature di volte si ricongiungevano e proseguivano in fusti di 
colonne fino al suolo sono perfettamente gotici; la logica coerenza del¬ 
la visione gotica viene percepita immediatamente. 

Donde proviene l’idea e l’abilità tecnica senza le quali nessuno avreb¬ 
be osato costruire delle volte così ardite? Taluni elementi sono già pre¬ 
senti nell'architettura romanica, ma l'esempio determinante viene da 
più lontano: dall'arte islamica. Al tempo delle crociate quest'arte, con 
la quale i Franchi erano entrati in contatto sin dagli inizi della ricon¬ 
quista in Spagna, influenzava l'Europa artistica da diversi punti di vi¬ 
sta. Dobbiamo rammentare che Gerusalemme era - dal 1100 - la capi¬ 
tale di un regno franco e che l'Ordine del Tempio, fondato nel 1108 
sotto il patrocinio spirituale di Bernardo di Chiaravalle, reclutava le 
proprie squadre di operai da una parte e l'altra del Mediterraneo. 

Nella Spagna moresca, a Cordoba e a Toledo, si trovano delle cupole 
adagiate su nervature incrociate di pietra. Ma quelle che si apparenta¬ 
no di più alle volte gotiche sono le cupole di mattoni come le si trova¬ 
no in Africa del Nord e, nella loro forma più pura, in Persia. Le si rico¬ 
noscono dalla loro base leggera, su nervature la cui caratteristica è di 
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integrare alla loro struttura diverse sfaccet¬ 
tature o piccole cupole. Viste dall'interno le 
nervature sono solo un poco prominenti, 
mentre viste dall'esterno sono sporgenti (e 
generalmente ricoperte con un tetto di le¬ 
gno), sotto forma di crociere che rinforza¬ 
no la volta con la loro tensione. Differente 
dalla tecnica gotica, questa appena descrit¬ 
ta ha la particolarità di salire la cupola e le 
sue nervature su una curvatura a forma di 
canestro. Non si poteva procedere nello 
stesso modo con la pietra: era necessario 
costruire anzitutto le nervature e, una volta 
che queste erano sufficientemente solide, si potevano costruire le cu¬ 
pole. Da elementi di tensione le nervature si trasformavano in elemen¬ 
ti portanti. 

Non vi è nulla di sorprendente nel fatto che la cupola gotica abbia la 
sua prefigurazione nella Persia del Medioevo, perché la cultura france¬ 
se dei secoli XII e XJL11 aveva privilegiato, nell'universo islamico con il 
quale era entrata in contatto, le forme di origine iraniana. La parente¬ 
la elettiva delle due culture appariva anche nella letteratura epica. Ma 
è soprattutto nelle usanze cavalleresche dell'Occidente medievale che 
ritroviamo la maggior parte delle tracce dell’influenza islamica; l'amo¬ 
re cortese e la poesia trobadorica si ispiravano ai modelli arabo-per¬ 
siani; quanto alla stessa esistenza degli ordini di cavalleria, essa non 
sarebbe immaginabile senza i suoi modelli islamici fondati sui precet¬ 
ti coranici della guerra santa. 



mm SS 

Volta a mattoni nella grande mo¬ 
schea di Isfahan. 




mie**** S& 

Una delle cupole del¬ 
la grande moschea di 
Cordoba, posata su 
nervature, e vertice 
della torre della catte¬ 
drale di Strasburgo in 
stile gotico fiamman¬ 
te. 
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L'architettura gotica divide con il suo 
modello islamico l'entusiasmo per il gioco 
geometrico delle linee e l'aspirazione a 
vincere tutti gli effetti della massa e della 
pesantezza. Queste due tendenze andran¬ 
no ad amplificarsi fino alla trama geome¬ 
trica delle volte del gotico fiammeggiante. 
Detto questo, la maniera in cui l’arte goti¬ 
ca integra la volta e le sue nervature al re¬ 
sto dell'edificio è completamente estranea 
al modello islamico: la volta comparti- 
mentata degli edifici islamici sembra on¬ 
deggiare perché i muri la sostengono in 
maniera inosservata; contrariamente, la 
volta gotica proietta i suoi archi e le sue 
nervature lungo le mezze colonne fino al 
suolo. Il romanico annunciava questo stile 
mediante le sue mezze colonne sulle quali 
venivano appoggiate le travi maestre e i 
formeret delle volte a crociera; proseguen¬ 
do in questa logica architettonica, i pila¬ 
stri gotici si adatteranno alle nervature 
delle volte riunite in fasci. Il prolungamen¬ 
to delle nervature sulle mezze colonne permise di armonizzare i muri 
con le volte: come queste ultime, essi non erano più che dei leggeri 
tramezzi tesi fra i pilastri. Questo carattere si accentuerà ulteriormen¬ 
te quando gli archi rampanti, che li sostenevano dall'esterno, ne fecero 
praticamente delle tappezzerie trasparenti. Fino ad allora, durante tut¬ 
to il periodo del gotico primitivo, l'intemo delle cattedrali aveva con¬ 
servato qualcosa della struttura massiccia delle chiese romaniche. Ciò 
nonostante, la tensione sfavillante degli archi che si eleva dal fusto 
della colonna fino alla volta e poi ricade di un solo colpo verso il suo¬ 
lo, conferiva a tutto l'edificio una vibrazione sconosciuta, una inten¬ 
sità che non manifestava più la serenità contemplativa dell'arte roma¬ 
nica, ma un nuovo slancio della volontà. 

Nell'arte romanica la pietra — accontentandosi di subordinare la sua 
massa inerte a un ordine spirituale — rimane simile a se stessa. L'arte 



Struttura a piloni che sostengono 
la volta a crociera di una chiesa 
romanica. 
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Veduta parziale della 
navata centrale della 
cattedrale di Laon. L'al¬ 
tezza è chiaramente 
suddivisa in quattro 
stadi: le arcate, le tribu¬ 
ne, il triforium e le alte 
finestre. 
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gotica, invece, sembra soffiare nella pietra una vita che gli è propria, 
spinta da una volontà, tesa verso un fine preciso. 

Questo carattere deliberatamente volitivo del gotico si iscrive in un 
contesto più vasto in cui la cultura monastica, che aveva segnato con 
la sua impronta l’arte dell'XI secolo, si vede gradualmente soppiantata 
dalla cavalleria. Nel corso dei secoli XII e XIII la cavalleria iniziò a 
contraddistinguere sempre di più lo stile di vita con il proprio mar¬ 
chio, fino a che, raffinata all'estremo dalla vita di corte, cederà il posto 
a una cultura pienamente cittadina. 

Il cavaliere è un uomo di volontà e per lui tutto il valore dell'esisten¬ 
za risiede nella libertà della sua volontà. Malgrado questo, una tale li¬ 
bertà ebbe nell’ambito della filosofia medievale un altro contenuto ri¬ 


spetto a quella che sarà propria dell'uomo del Rinascimento. Di fronte 
al suo prossimo l'uomo del Medioevo è libero a causa della sua dignità 
contro la quale nessuno può attentare; qua¬ 


le che sia il suo grado nella società, ogni 
stato, ogni professione - fino al contadino 
libero - ha la sua dignità e il suo onore. 
L'uomo medievale è libero nei confronti di 
se stesso nella misura in cui, una volta pre¬ 
sa la sua decisione, egli farà tutto - accada 
quel che accada - per mantenerla; non sarà 
né il suo umore né il suo gradimento ciò 
che testimonierà della sua libertà interiore, 
ma la fedeltà alla parola data. 

È stato detto giustamente che nessun'al- 
tra cultura aveva dato un tale peso alla pa¬ 
rola data. La struttura sociale del Medioevo 
si basa interamente sul rispetto della li¬ 
bertà interiore della persona e questo mal¬ 
grado la differenza fra i nobili e i contadini 
che potrebbe dare a pensare, secondo i no¬ 
stri criteri moderni, che allora si faceva po¬ 
co caso alla libertà dei più. Certo, la libertà 
esterna era ripartita in maniera ineguale; e 
come poteva essere diversamente di fronte 
alle differenze dovute all'eredità fisica o 



SS 

Pianta della cattedrale di Laon. A 
ogni volta sestipartita della nava¬ 
ta centrale corrispondono delle 
campate laterali. Le volte quadri- 
partite sul piano bislungo del 
transetto sono datate a un epoca 
più tarda. 
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Elevazione di una campata e sezione trasversale della cattedrale di Laon e sezione trasversale 
della cattedrale di Noyon. I contrafforti e gli archi rampanti non appartengono alla struttura ori¬ 
ginale delle due chiese, ma datano al XIII secolo, quando vennero rialzate le volte delle navate 
centrali. 



Pianta della cattedrale di Parigi nella sua forma originale, pri¬ 
ma dell'aggiunta delle cappelle laterali che oggi riempiono gli 
spazi fra 1 contrafforti. 

psichica (sul rispetto della quale riposa un 
sano equilibrio nella società), o all'emergere 
di eccezionali qualità individuali, o ancor più 
semplicemente dovute alla proprietà? 

In ogni caso la gerarchia dei ranghi sociali 
era equanime, nella misura in cui libertà e re¬ 
sponsabilità si equilibravano mutuamente 
nei rispettivi ambiti. Il re o il principe, i quali 
disponevano in tutta libertà degli individui, 
avevano contemporaneamente su di sé il cari¬ 
co delle maggiori responsabilità, mentre il 
servo godeva, malgrado la privazione della li¬ 
bertà a cui era sottomesso, del privilegio di 
non doversi occupare d'altro che della cura 
del suo campo; rimettendosi in tutto sotto la 
protezione del suo signore, l’attaccamento al¬ 
la gleba era anche una protezione, giacché 
nessuno aveva il diritto di cacciarlo né di ar¬ 
ruolarlo come soldato 1 . 

1. Cfr Régine Pemoud, Lumière du Moyen Àge, Bernard 
Grasset, Parigi 1945 [trad. it Luce del Medioevo, Volpe, Roma 1978]. 
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Sezione trasversale di Notre-Dame a Parigi ed elevazione di una campata. Nella sua forma pri¬ 
mitiva l'edificio non possedeva che cinque navate, senza contrafforti 

Anche il re non aveva il diritto di dare comandi a uomini che fossero 
stati al servizio dei suoi vassalli senza dover prima passare attraverso 
costoro, perché ogni rapporto fra padrone e servitore era fondato sulla 
reciprocità. L’intera struttura dello Stato si fondava su una concatena¬ 
zione di alleanze (rispettate in quanto corrispondenti a mutui vantag¬ 
gi) la cui sola garanzia era la fedeltà, la promessa liberamente accor¬ 
data di ciascuno. Poco importa se questo principio sia sempre e dap¬ 
pertutto stato rispettato: la specificità di una cultura risiede nel mo¬ 
dello riconosciuto dalla società nella sua globalità. L'importanza data 
al principio di fedeltà durante il Medioevo si misura attraverso l'indi¬ 
gnazione che ogni tradimento generava e dalla ferma durezza con la 
quale queste trasgressioni venivano punite. 

A questo proposito è rivelatore il giuramento di fedeltà; il rito preve¬ 
deva che il vassallo desse in pegno al suo signore la cosa più preziosa - 
il proprio libero arbitrio - in cambio del quale egli riceveva la prote¬ 
zione di quest’ultimo e il pieno potere su un determinato podere. Il 
vassallo si inginocchiava e metteva le sue mani giunte fra quelle del 
suo signore; quindi il signore lo baciava sulla bocca per sigillare una 
tale alleanza. 

Non è un caso che la genuflessione con le mani giunte sia stata in¬ 
trodotta nella liturgia durante l’epoca gotica; in questo caso si tratta 
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Pianta, elevazione di una campata e sezione trasversale della cattedrale di Reims. È un esempio 
del gotico raggiante in cui l'assenza della tribuna e degli archi rampanti molto allungati hanno 
permesso rilluminazione, praticamente senza ostacoli, della navata centrale. 



* /# » & é* m 0 f 4 

Sezione trasversale e pianta della cattedrale di Chartres con i suoi tre livelli e le caratteristiche 
arcature a raggiera dei suoi archi rampanti. Sotto le navate laterali si distinguono le cripte roma¬ 
niche. 
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della sovrapposizione di un'antica eredità germanica con una conce¬ 
zione interamente cristiana, giacché è vero che la fedeltà riguarda an¬ 
che Dio e niente lo riguarda maggiormente quanto il libero abbando¬ 
no della nostra volontà. Nella vita medievale regnavano il giuramento 
di obbedienza e il voto solenne. Talora - per esempio in occasione 
dell'investitura del re di Francia sotto lo stendardo di san Dionigi - 
queste due forme di sacrificio della volontà si sovrapponevano. 

La fedeltà ha per effetto di riconciliare il libero arbitrio e la legge ge¬ 
rarchica. Ecco perché l'elemento volitivo presente nell'arte gotica non 
assume mai il carattere titanico o fantastico che invece diventerà il 
contrassegno della volontà creatrice dal Rinascimento in poi. L'arte 
gotica, in particolare nelle sue manifestazioni primitive, univa a tal 
punto la nobile libertà e la legge impersonale che queste divennero in¬ 
dissociabili, ed è precisamente questo che le conferisce quella bellezza 
liberatrice. 
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Sezione trasversale ed elevazione di una campata della cattedrale di Beauvais, uno dei vertici 
della costruzione gotica a pilastri. In questo caso è stata soppressa anche la zona cieca del trifo- 
rium, la cui galleria è costruita generalmente sotto i tetti delle navate collaterali; in questo modo 
le pareti della navata principale hanno avuto, in tutta la loro altezza, una metamorfosi in una 
trama leggera di finestre e di arcate. La spinta delle volte è assorbita da un'autentica foresta di 
contrafforti che attorniano la navata da tutte le parti. 
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La legge gerarchica si manifesta nella struttura geometrica della co¬ 
struzione. La cattedrale di Sens, per esempio, è ancora costruita ad 
quadratimi, termine attribuito nell'arte romanica alla pianta a volte a 
crociera che faceva corrispondere a ogni campata quadrata della na¬ 
vata centrale, l'abbiamo visto, altre due campate laterali anch'esse 
quadrate. Su questa base il gotico svilupperà nella navata centrale del¬ 
le volte nervate sestipartite, in cui quattro nervature prendevano ap¬ 
poggio sui pilastri centrali e altre due sulle colonne intermedie della 
coppia di campate laterali. 

Questa pianta quadra a volte sestipartite 
nella navata centrale si ritrova nelle catte¬ 
drali di Noyon, Senlis e Laon, la cui costru¬ 
zione era cominciata durante la metà del se¬ 
colo. Ma è a Chartres che, per la prima vol¬ 
ta, si vedono le campate di tre navate pro¬ 
gredire assieme, malgrado la loro diversa 
larghezza. 

Senza contrafforti per puntellare la spinta 
laterale delle volte, la sola possibilità per 
rendere la navata più alta e più sottile era quella di rinforzarla me¬ 
diante le volte delle gallerie. Di conseguenza, le finestre della navata 
resteranno limitate all’ultimo dei quattro piani; ciò nonostante, la luce 
penetrava anche dalle gallerie che, da caverne più o meno oscure, era¬ 
no diventate, come a Santa Sofia, delle conchiglie luminose. Questo 
principio, applicato alle cattedrali di Noyon, Senlis e Laon, si ritrova 
nella forma primitiva di Notre-Dame di Parigi che, nella sua prima 
versione del 1163, aveva cinque navate. 



SS 

Schema di una volta a crociera 
sestipartita, secondo J. Fitchen. 
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Verso la fine del XII secolo, la costruzione della nuova facciata occi¬ 
dentale della cattedrale di Chartres era quasi giunta a compimento. Il 
Portale Reale, concepito all'inizio come un atrio rientrante dalle torri, 
fu avanzato poco dopo il 1145 per formare con esse quella facciata 
compatta che si ritrova in altre cattedrali della medesima epoca. Al di 
sopra dei portali e fra le torri venne portata la triplice vetrata, certa¬ 
mente romanica nella forma, ma già gotica nella sua luminosa am¬ 
piezza. 

Attorno al 1145 non erano ancora stati costruiti che soli tre piani 
della torre Nord (il campanile verrà ultimato solo dopo il 1500) e si 
mise in cantiere la torre Sud. La sua costruzione proseguì senza inter¬ 
ruzioni e diede vita, con il suo tetto appuntito a forma di freccia, a u- 
na delle prime torri tipicamente gotiche. Dominando dalla sua grande 
altezza la facciata, la quale non era ancora costituita che da due soli 
piani, questa torre doveva certamente sprigionare una straordinaria 
impressione di forza e audacia. 

I tre ingressi del Portale Reale davano alForigine accesso a un narte¬ 
ce in tre parti che rimaneva a strapiombo delle gallerie. 

Se la facciata fosse stata accostata al vecchio edificio, allora è pro¬ 
babile che oggi non esisterebbe più perché il venerdì 10 giugno 1194 
l'intera basilica romanica fu travolta da un incendio che si estese in 
tutta la città. Quando le fiamme ebbero raggiunto le coperture dei 
tetti, il piombo che li ricopriva cominciò a colare incandescente 
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impedendo a chiunque di avvicinarsi al luogo del sinistro. I muri ini¬ 
ziarono a creparsi fino alle fondamenta che crollarono. Rimasero in¬ 
tatte soltanto le cripte e la nuova facciata occidentale. 

La notizia della distruzione del celebre santuario diffuse lo spavento 
e la desolazione in tutto il paese. Scriveva un cronista 1 : 

«A causa di questo incendio gli abitanti della città, chierici e laici, per¬ 
sero le loro case, i loro mobili, gli averi e le ricchezze; ne rimasero 
profondamente desolati e si afflissero molto delle loro perdite. Ma questo 
dolore non fu assolutamente nulla se lo si paragona al dolore che prova¬ 
rono nel vedere la loro chiesa bruciata e distrutta [...] 

«Quando però non videro più il santo Reliquiario, il loro dolore non 
ebbe più confini; chierici e laici gridavano: “Oddio!, questa disgrazia è 
arrivata a causa dei nostri peccati; sì, è per i nostri peccati che la Vergine 
Regina ha perso il suo santuario benedetto. È a causa dei nostri errori 
che il santo Tempio, in cui si trovava il ricco Tesoro che fortificava i de¬ 
boli, è scomparso. Era la gloria, la dignità e l'onore della nostra città; era 
la luce e lo specchio di Chartres e di tutta la provincia [...]. Visto che il 
santo Reliquiario è scomparso, non c’è più alcun bisogno di ricostruire 
il tempio; non potremo più star bene e dimorarci. Abbandoniamo dun¬ 
que una città che ha perso la sua dignità, il suo onore e la sua potenza". 

«Ecco come si struggevano. Ma Dio non li abbandonò: vi era allora a 
Chartres un legato del Papa, il sapiente e illustre cardinale Mélior. Egli e- 
ra stato testimone oculare dell’incendio; prese immediatamente la deci¬ 
sione di impegnare chiunque nella ricostruzione di Notre-Dame. 
Anzitutto esortò il vescovo e i canonici a intraprendere quest’opera capi¬ 
tale [...]. Quando il legato ebbe finito di parlare, il vescovo e i canonici, 
senza esitazioni né ritardi, si risolsero ad aiutare efficacemente l’intra¬ 
presa e decisero generosamente che avrebbero donato per tre anni la più 
gran parte dei loro redditi, tenendo per se stessi solo quanto era stretta- 
mente necessario per la sussistenza. Essi acconsentirono tutti e donaro¬ 
no ciò che avevano promesso. 

«In ogni caso il pio cardinale, che aveva a cuore di far riedificare il 
santuario di Notre-Dame, riunì in assemblea in un giorno festivo il clero 
parrocchiale e tutta la popolazione della città. Con la sua ordinaria elo¬ 
quenza li esortò a donare largamente dai loro averi e dai loro capitali af¬ 
finché potesse essere ricostruita una cattedrale come non se ne sarebbero 

1 Cit. in M. J. Bulteau, op. cit . 
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Facciata occidentale della cattedrale di Chartres. A sinistra la torre Nord, la cui base romanica è 
sormontata da un campanile gotico fiammante; a destra la torre Sud, o antico campanile, intera¬ 
mente costruito nel XII secolo. Prima dell'incendio del 1194 la facciata fra le due torri era costi¬ 
tuita da due soli piani: il portale e le alte finestre, al di sopra delle quali dobbiamo immaginare il 
frontone dell'antica navata. 
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trovate in alcuna parte del mondo [...]. Quando ebbe finito di parlare, il 
santo Reliquiario che i fedeli credevano perduto fu trasportato dalla 
grotta nel mezzo dell'assemblea del popolo; il vescovo e l’anziano del 
Capitolo la portavano sulle loro spalle con grande devozione. Quando la 
cassa apparve agli sguardi il clero e il popolo strepitarono di grida felici e 
di allegria. Non si potrebbe descrivere la loro gioia; tutti rendevano gra¬ 
zie a Dio e alla sua gloriosa Dama che avevano salvato dal fuoco la perla 
e la gloria della loro città, l'autentico specchio e il tesoro prezioso, fonte 
di ogni loro consolazione. Tutti si gettarono in ginocchio e piansero di 
gioia e di pietà, tutti lodarono con voce gioiosa Dio e la sua gloriosa 
Madre [...]. Ecco il miracolo che si verificò quando il santo Reliquiario 
discese nella grotta mentre la cattedrale andava in fiamme. Quanti si e- 
rano impegnati per salvare la reliquia, non potendo ritornare indietro, si 
affrettarono a scendere nella grotta e chiusero dietro di sé la porta di fer¬ 
ro. Rimasero là due o tre giorni senza bere né mangiare. Ma la santissi¬ 
ma Vergine li confortava invisibilmente [...] e salvò dalla morte quanti le 
avevano reso servizio [...]. La porta di ferro che li proteggeva resse contro 
tutto: travi infiammate, pietre, tronconi di colonne caddero sulla porta; 
ma nulla fece loro danno; il piombo in fusione che colava dal soffitto 
non riuscì ad attraversare le fessure: le serrature, i cardini e i catenacci 
resistettero; perché tutto era sotto il controllo di Colei che salva e proteg¬ 
ge tutti i peccatori. Quando le fiamme si estinsero, questi generosi figli 
di Nostra Signora uscirono dalla grotta, pieni di gioia e di salute, con e- 
norme meraviglia dei loro concittadini che li credevano morti sotto i re¬ 
sti fumanti della cattedrale. Tutti li abbracciavano piangendo e ringra¬ 
ziando Dio e la sua santa Madre per averli preservati da ogni male me¬ 
diante un miracolo così evidente. 

«Quando il popolo di Chartres, dimenticando la propria afflizione, si 
decise a ricostruire in fretta la chiesa (si era immediatamente intuita la 
necessità di un edificio completamente nuovo), si mise a preparare i car¬ 
ri per il trasporto delle pietre e ciascuno incoraggiava il proprio vicino, 
affinché tutto ciò che era necessario per la costruzione fosse disponibile 
il più rapidamente possibile o fosse fabbricato dagli artigiani. Eppure i 
doni e gli aiuti dei laici non sarebbero mai bastati all’edificazione di una 
tale costruzione se il vescovo e i canonici non avessero, come ho già det¬ 
to, abbandonato una gran parte dei loro redditi per tre anni. Ma quando 
i tre anni furono trascorsi i sussidi vennero a mancare tutto d’un colpo; 
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i direttori dei lavori non potevano più pagare i salari degli operai e non 
sapevano più dove trovare il denaro. Si diffuse comunque la voce, secon¬ 
do una specie di profezia, che nulla sarebbe mancato perché la Madre di 
Dio voleva che la sua chiesa fosse ricostruita con una magnifìcenzja in¬ 
comparabile ». 

Primo fra tutti una serie di miracoli, in cui ciascuno vide un'esorta¬ 
zione della Santa Vergine a ricostruire il suo «palazzo», si racconta la 
guarigione di un bambino. Un soldato che si era lasciato andare al vi¬ 
zio con una serva nel nartece aveva tagliato la lingua del bambino che 
occasionalmente era stato testimone: 

«Era un martedì di Pasqua, mentre il povero bambino pregava davanti 
all’altare di Maria nel mezzo della folla, ante altare sacrosanctae 
Virginis; la Madre di misericordia gettò uno sguardo di pietà su di lui e, 
sebbene la sua lingua restasse mutilata, egli si mise a lodare Dio con u- 
na voce così alta come se avesse ancora la lingua tutta intera. Tutti 
quelli che lo udirono e lo conoscevano bene rimasero profondamente 
sbalorditi e, piangendo lacrime di gioia, resero mille azioni di grazie alla 
gloriosa Vergine per questo straordinario miracolo. La folla si spingeva 
con tale precipitazione attorno al miracolato che, per impedire di schiac¬ 
ciarlo, lo si mise su uno scala, super gradum ligneum, vicino al reli¬ 
quiario di san Lubino, a fianco della cassetta delle elemosine dove la 
pietà e la riconoscenza deponeva le offerte destinate alla ricostruzione 
del santuario di Maria» 2 . 

Un documento conservato nella chiesa e datato nel 1198 relaziona: 

«Per mezzo di questo coltello deposto sull'altare di san Lorenzo nella 
cattedrale di Chartres, Raoul, sindaco di Menonville, dà lascito alla sum¬ 
menzionata cattedrale del suo granaio di Menonville e dei tre arpenti di 
terra adiacenti, in presenza e con il consenso di Alaria, sua sposa, e di 
Ugolina, figlia di Alaria; tutti e tre assieme hanno fatto questo lascito 
sull’altare di san Lorenzo e non sull’altare di Nostra Signora; in quel 
giorno non vi fu modo di avvicinarsi a quest’ultimo a causa dell’immen¬ 
sa moltitudine di popolo che vi accorreva per vedere i miracoli che Dio e 
la potenza dei meriti della Santissima Vergine operavano » 3 . 

2. Miracula B . Maria Virginis in Camotensi ecclesia facta, in (a cura di) A. Thomas, 
Bibliothèque de VÉcole de Chartres, voi. XVII, Chartres 1881. 

3. Cit in M. J. Bulteau, op. cit. 
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Ecco un'altra testimonianza: 

«A quell’epoca, mentre grazie alla benevolenza della Madre di Dio, delle 
innumerevoli folle affluivano a Ckartres portando le loro offerte, accadde 
anche che gli abitanti di un borgo della regione di Gàtines che si chiamava 
Chàteau-Landon, uomini e donne, nobili e plebei, brucianti del fuoco d’a¬ 
more, accompagnassero umilmente un carro pesantemente caricato di 
grano [...]. Avevano già oltrepassato i limiti della diocesi di Chartres quan¬ 
do alcuni di essi proposero di spingersi l’indomani con una sola tappa fi¬ 
no a Chartres, mentre gli altri consideravano impossibile la cosa, visto il 
percorso lungo e faticoso. È vero che diverse persone prudenti avevano 
comprato del pane e tutto ciò di cui potevano avere bisogno, mentre gli al¬ 
tri non avevano previsto nulla per il giorno appresso. Al mattino, molto 
presto, si attaccarono di nuovo al carro e lo tirarono con grande fatica du¬ 
rante l’intera giornata, sudando sangue e acqua. Quando il sole cominciò 
a tramontare e la giornata si avviava a finire, essi erano arrivati in un luo¬ 
go isolato chiamato Canturaa. Fu così che quelli che si erano provvisti di 
pane e viveri si felicitarono delle loro provviste, ma coloro che non aveva¬ 
no previsto nulla e che non trovavano nessuno che gli potesse vendere 
qualcosa si sentivano profondamente smarriti. Però, se gli uni trassero 
profitto dalla loro previdenza temporale, la bontà di Dio e della Santa 
Vergine non abbandonò gli altri. Fra la truppa vi erano infatti alcuni for¬ 
tunati che avevano conservato nelle saccocce dei pani che avevano com¬ 
prato per cinque soldi; quando videro che una parte del gruppo moriva di 
fame, essi cominciarono a offrire questi pani agli affamati allo stesso prez¬ 
zo per cui li avevano acquistati, il che era un segno di compassione più 
grande che se avessero distribuito il pane per niente. Allora, appena il 
Figlio della gloriosa Vergine Maria ebbe compassione per coloro che ven¬ 
devano il pane e fu emozionato per la fame della folla sfinita, dall'alto del 
cielo compì un prodigio straordinario [...]. Come già una volta, nel deser¬ 
to, moltiplicò i cinque pani sfamando cinquemila persone, così questa 
volta si degnò di moltiplicare, per l’onore di sua Madre, i pani conservati 
nelle saccocce, al punto che si trovarono così tante pagnotte per saziare la 
folla affamata. Ma non appena i pii venditori, ricolmi di ammirazione, 
contarono i pani ancora presenti e il denaro ottenuto, essi riconobbero 
pubblicamente che questa vendita gli aveva fruttato quaranta soldi, men¬ 
tre dei pani che avevano comprato non ne mancava uno solo » 4 . 

4. Miracula B. Mance Virginis in Camotensi ecclesia facta, op. cit. 
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La cronaca dei Miracoli della Santa Vergine di Chartres riporta molti 
accadimenti di questa natura, fra i quali sceglieremo infine quello che 
segue: 

« All’epoca in cui i canonici avevano inviato nelle province dei frati 
questuanti che portavano con sé diverse reliquie, accadde che un giovane 
studente di Londra, venuto in Francia per terminare i suoi studi, stava 
tornando nella sua patria e passava per Soissons. Egli entrò nella chiesa 
dove un frate questuante di Chartres, abile predicatore, teneva un discorso 
desolante ed eloquente sui disastri causati al santuario di Notre-Dame di 
Chartres dall'incendio del 1194. Tutto l'uditorio piangeva lacrime di pietà; 
ognuno apriva la sua borsa; il giovane inglese, profondamente scosso, de¬ 
siderava vivamente offrire qualcosa. Con sé non aveva nulla tranne una 
collana d’oro che era destinata a una sua amica di Londra. Nel suo cuore 
si svolse una grande battaglia fra l'amore profano e l'amore divino: 
quest’ultimo lo incitava a imitare gli altri fedeli e a donare la collana per il 
santuario della Madre di Dio; l’altro, invece, lo spingeva a non dare nulla... 
Gli vennero alla mente i brani del Vangelo in cui è detto: "Nessuno che ha 
messo mano all'aratro e poi si volge indietro, è adatto per il regno di Dio"; 
e "Il regno dei cieli soffre violenza". Egli finì per offrire la sua collana alla 
Madre di Dio. Lasciando Soissons il giovane arrivò in un villaggio vicino 
al mare dove si dovette accontentare di trascorrere la notte in un misero 
granaio. Ma nel mezzo della notte la camera in cui stava riposando si illu¬ 
minò di una luce celeste; si svegliò e vide tre dame di rara bellezza; una di 
esse, la più grande, la più bella e la più riccamente vestita gli disse: “Non 
temere, io sono Maria, amica tua, la madre di Gesù Cristo. È per amor 
mio che tu hai fatto il sacrificio di una collana d’oro; io l'accetto quale pre¬ 
zioso dono e prometto di venire spesso a intrattenermi con te e di assisterti 
nei tuoi bisogni. Affinché tu sia certo che non si tratta dello scherzo di un 
sogno, riconosci questa collana d’oro che tu hai donato a Soissons: è la 
stessa che indosso in questo momento sul petto". Lo studente, rapito, me¬ 
ravigliato, rassicurato dei propri dubbi, rese grazie alla Vergine gloriosa 
promettendole di esserle devoto. Rientrato in Inghilterra si affrettò a rac¬ 
contare ai suoi parenti e ai suoi amici la miracolosa visione alla quale era 
stato favorito; poi si ritirò in un'isola deserta dove, conducendo una vita 
angelica, egli ebbe l'ineffabile felicità di godere della visita e dei colloqui 
con la beata Vergine». 
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L'aiuto spontaneo della popolazione non soddisfaceva che in mini¬ 
ma parte al lavoro necessario per l'edificazione di una cattedrale come 
quella di Chartres. Per completare l’impresa di portare a termine que¬ 
sta costruzione in circa quarant'anni (i lavori cominciarono nel 1194 e 
le volte erano già terminate nel 1220) fu necessario allestire un'auten¬ 
tica armata di operai qualificati: tagliatori di pietra, muratori, carpen¬ 
tieri, vetrai e copriletti, senza contare i carrettieri (indispensabili al 
fianco dei volontari che caricavano le pietre grezze dalle cave di mar¬ 
mo di Berchères, la sabbia e la calce per la malta e i tronchi per le im¬ 
palcature); infine i carradori e i fabbri, incaricati della riparazione de¬ 
gli utensili. 

Per quanto ne sappiamo sugli operai edili della fine del Medioevo, si 
può supporre che quanti lavoravano all'inizio del XIII secolo erano già 
costituiti in corporazioni che detenevano dei segreti del mestiere, non¬ 
ché una propria giurisdizione in materia professionale. 

Il lavoro era commissionato dal vescovo, oppure dal capitolo della 
cattedrale, ai direttori dei lavori e agli imprenditori. Un membro del 
capitolo pagava i salari prelevando il denaro dalle casse alimentate 
dai doni e dalle offerte. Un solo direttore dei lavori era il responsabi¬ 
le dell'insieme del cantiere; egli stabiliva i piani seguendo le direttive 
generali dei commendatari, realizzava un modello e, dopo l'approva¬ 
zione effettuata dal capitolo, disegnava le differenti parti dell’edifì¬ 
cio installandosi in un capanno appositamente costruito per questa 
operazione. Seguendo le sue istruzioni e sotto la sua sorveglianza, i 
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Sezione longitudinale della cattedrale di Chartres. 
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tagliatori di pietra squadravano i blocchi di 
marmo prima che venissero assemblati dai 
muratori. Dei segni di riconoscimento indi¬ 
cavano il posto e la sequenza dei blocchi e 
dei marchi cesellati designavano l'artigiano 
responsabile di questa o di quella pietra del¬ 
la chiesa. Non esisteva una differenza so¬ 
stanziale fra il tagliatore di pietra e lo scul¬ 
tore; anche il principale direttore dei lavori, 
prima di elevarsi nella gerarchia artistica, 
grazie alla sua esperienza e alle sue doti 
particolari, era stato un'apprendista e aveva 
dovuto tagliare delle pietre in cubo, ad an¬ 
golo, in imposta o in chiave di volta. Dal 
quaderno di schizzi dell'architetto picardo 
contemporaneo Villard de Honnecourt sap¬ 
piamo che il direttore dei lavori doveva non soltanto possedere l'arte 
del muratore, dello scultore e del carpentiere, ma anche conoscere a 
fondo la geometria, la statica e la meccanica. Era il responsabile di 
tutto; dalla messa in cantiere dei ponteggi, delle gru e altri cric, fino 
all'esecuzione delle statue e dei rilievi scolpiti sui portali. Per garantire 
ima formazione tecnica e artistica di una tale diversità dovette esiste¬ 
re, nell’ambito della corporazione dei costruttori, un sapere sperimen¬ 
tato, trasmesso di maestro in allievo. 

Il corpo gigantesco della cattedrale si sviluppava in altezza come un 
formicaio: disponeva egli stesso la struttura necessaria alla sua edifi¬ 
cazione. Dei ballatoi accessibili mediante scale a chiocciola, che circo¬ 
lavano sia all'intemo di ogni piano che lungo le grondaie, facilitavano 
lo spostamento dei materiali e dovevano più tardi consentire la manu¬ 
tenzione dell'edificio. I blocchi più pesanti erano issati mediante l'aiu¬ 
to di argani o di gru installati sui piani già terminati. Quando i muri 
laterali della navata erano costruiti, era abitudine ricoprirli con un'in¬ 
telaiatura la cui struttura serviva a sospendere le centine necessarie 
per la costruzione della volta; nello stesso tempo le travi trasversali 
contenevano la spinta laterale delle volte 1 . 

1. Cfr. John Fichten, The Construction of Gothic Cathedrals, Oxford 1961. 
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Pianta di una chiesa cistercense 
che si dipana da una trama di 
rettangoli, da un disegno di 
Villard de Honnecourt. 
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Quando ci si immagina in quale scala dovessero essere ingranditi i 
piani e le elevazioni che l'architetto aveva in principio disegnato e pre¬ 
sentato (alcuni schizzi sono stati conservati), allora - tenuto conto dei 



mezzi tecnici dell'epoca - si comprende che u- 
na semplice trasposizione di misure non ba¬ 
stava. È necessario tenere conto del fatto che 
non si disponeva di una scala graduata suffi¬ 
cientemente precisa per misurare le più pic¬ 
cole frazioni di una tesa o di un piede e di tra¬ 
sportarle in seguito con certezza in unità più 
grandi; era quindi più sicuro prendere uno 
schema geometrico come base della pianta e 
della costruzione; per esempio, nelle basiliche 
romaniche e pre-gotiche con alternanza di 
punti d’appoggio, il reticolo costituito da qua¬ 
drati uguali; se si conosceva la grandezza di 
un quadrato (in questo caso quello di una pic¬ 
cola campata), allora si poteva delineare il 
suolo del cantiere secondo questa struttura e 
poi disegnare le fondamenta e la posizione 
dei pilastri. I romani non stabilivano diversa- 
mente le loro città e i loro campi fortificati, e 
anche gli indiani disegnavano così, addirittu¬ 
ra sul suolo, il tracciato dei loro templi 2 . 

Veniva utilizzato anche un altro schema, u- 
gualmente derivato dal quadrato, che sfrutta¬ 
va delle proporzioni più complesse e che 
consentiva di scomporre tutte le dimensioni 
di una costruzione - dalle più grandi alle più 


Esempi di quadrati e di cer¬ 
chi retti dalla «misura giu¬ 
sta», il che significa che il 
rapporto delle loro superfici è 
di uno a due; bozzetto di 
Villard de Honnecourt. 


piccole - secondo una proporzione in qual¬ 
che modo organica che non era percettibile 
in termini numerici. Villard de Honnecourt 
vi fece ricorso per disegnare la pianta di uno 
dei campanili della cattedrale di Laon 3 . 


2. Stella Kramrisch, The Hindu Tempie , cap. 2, University of Calcutta 1946. 

3. Cfr. W. Ueberwasser, Nach rechtem Mafi, in Jahrbuch der preussischen Kunstsammlung, n. 
56, 1935. 
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Le sue diverse misure sono date da una serie di quadrati che si iscri¬ 
vono in diagonale gli uni negli altri; il rapporto di una superfìcie con 
l’altra è di uno a due, ma quello dei lati è «irrazionale», ovvero non dà 
luogo a un numero finito. Alcuni manuali dei tagliatori di pietre dell'e¬ 
poca gotica dicono che i rettangoli stabiliti secondo questa proporzio¬ 
ne vengono disegnati secondo la «misura giusta». Anziché iscrivere in 
diagonale il più piccolo quadrato in quello più grande, è possibile di¬ 
segnare il primo in un cerchio e il secondo attorno a esso; si tratta di 
una soluzione alla quale Villard de Honnecourt ha fatto ricorso nel ca¬ 
so della pianta di un chiostro: i suoi muri esterni corrispondono al 
quadrato più grande e il giardino, o la corte, al quadrato più piccolo. 
Ugualmente, si possono iscrivere altri poligoni regolari gli uni negli al¬ 
tri, in maniera tale che i loro lati o i loro diametri rappresentino una 
ininterrotta progressione graduale. 



Come figure direttrici, oltre al quadrato, gli architetti del Medioevo 
utilizzarono il pentagono, l'esagono, l'ottagono e il decagono, per rap¬ 
presentare, sotto la forma di rapporti geometrici precisi, i piani o le e- 
levazioni delle loro costruzioni. Il quadrato e l’ottagono erano conside¬ 
rati come forme perfette, simboli di quello stadio ultimo che sfugge a 
ogni possibilità di modifica il cui modello era la Gerusalemme celeste. 
Ciò nonostante, la più perfetta proporzione deriva dal pentagono o dal 
decagono: sono loro che danno origine al rapporto «armonico», la «se¬ 
zione aurea», che si definisce mediante la regola secondo cui la parte 
più piccola sta alla più grande come questa alla somma delle due (o 
ancora, che la più grande sta alla più piccola come questa alla diffe¬ 
renza delle due); in questo modo la proporzione è armonica in tutti i 
suoi rapporti e all'infinito. 

Si comprende facilmente che il ricorso a delle forme geometriche di¬ 
rettrici potesse dare all'estetica di un edificio un impatto particolare; 
tutte le misure stabilite mediante questo procedimento si rapportano a 
un'unità percepita dallo spettatore, ma senza che questi ne sospetti il 
fondamento geometrico; per il fatto che non si lascia afferrare in ma¬ 
niera quantitativa, questa unità non composta rappresenta un'unità 
reale. 
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Niente è più assurdo quanto l'opinione secondo cui il rispetto di que¬ 
ste regole geometriche possa nuocere alla creazione artistica. In que¬ 
sto caso sarebbe necessario, per la musica, qualificare gli accordi na¬ 
turali come ostacoli alla melodia. In effetti esiste una corrispondenza 
fra le proporzioni geometriche e gli intervalli musicali. Il fatto di sce¬ 
gliere delle proporzioni derivate da un poligono regolare trova il suo e- 
quivalente sonoro nella musica modale, tale come la conobbero 
l'Antichità e il Medioevo e come la si pratica ancora nelle culture o- 
rientali. A ogni «modo» corrisponde una determinata gamma, costrui¬ 
ta su due o tre accordi tipo che si rapportano a una nota fondamenta¬ 
le; questa gamma conferisce un'atmosfera ben precisa a tutte le melo¬ 
die che essa consente. Appoggiandosi sullo schema base del modo, il 
musicista medievale poteva improvvisare e sviluppare le sue figure so¬ 
nore senza perdere il filo, così come il direttore dei lavori, «inquadra¬ 
to» dall'ordine geometrico che egli aveva scelto, poteva permutare, o 
modificare, a volontà gli elementi senza mettere in pericolo l'unità 
dell'insieme. 

Il ricorso a una figura geometrica direttrice o a uno schema modale 
- che non appare in maniera evidente, ma che ha per effetto di armo¬ 
nizzare le diverse parti di un’opera - è l'espressione di una concezione 
del mondo che Dante ha così formulato: 


Le cose tutte quante 

hann \ordine tra loro; e questo è forma 
che l’universo a Dio fa simigliante 
(.Paradiso I, 103-105) 


Non è sempre facile scoprire la legge geometrica che regge una co¬ 
struzione medievale perché si ignorano quali dimensioni fossero, di 
volta in volta, prese in considerazione: erano quelle dal centro di una 

0 40 £ 4 0 04 0 // 

Pianta di una torre della cattedrale di Laon, da un disegno di Villard de Honnecourt. La trama 
geometrica, identificata da Walter Ueberwasser e qui indicata in rosso, sottolinea la «misura giu¬ 
sta» sulla quale riposa l’intera pianta. Questa si sviluppa sulla base di tre quadrati iscritti gli uni 
dentro agli altri, sia in diagonale che ad angolo retto. L'idea di posizionare le gugliette laterali in 
diagonale deriva quasi naturalmente da questo schema direttore che definisce le proporzioni. La 
pianta testimonia la predilezione gotica per i rapporti spaziali incrociati che vengono colti dallo 
spirito in modo lineare o geometrico piuttosto che tridimensionale o plastico (vedi anche l’ill. 
84). 
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colonna al centro di quella 
seguente, o lo spazio fra i 
fusti, o la distanza dallo 
zoccolo al capitello, o anco¬ 
ra quello dal suolo all'impo¬ 
sta? Comunque sia, se si 
perviene a riconoscere lo 
schema di base si rimane 
stupefatti dalla maestria 
con la quale questa legge 
geometrica è stata applica¬ 
ta: anche se le corde che 
servivano da compasso e da 
regolo erano più o meno e- 
stensibili, generalmente le 
misure sono precise con lo 
scarto di appena qualche 
pollice. 

Recentemente si è potuto 
calcolare 4 che il campanile Sud di Chartres - uno dei rari campanili 
perfettamente conservati del nascente stile gotico, costruito in un solo 
getto - obbedisce in tutte le sue dimensioni a una struttura proporzio¬ 
nale in forma di rosa, nata dall'alternanza regolare di ottagoni iscritti 
gli uni negli altri. Questa struttura, che si sviluppa al piano superiore 
del campanile per culminare nel «cristallo» appuntito del vertice, è u- 
gualmente la forma interna che determina tutti i ritmi dell’opera. 

Un'altra forma direttrice ha contribuito alla pianta della cattedrale: il 
pentagono o il decagono 5 . Ciò è tanto più sorprendente in quanto il mae¬ 
stro, che ha concepito (e senza alcun dubbio eseguito) le piante della 
nuova cattedrale, ha costruito questo luminoso spazio gotico sulle fonda- 
menta della basilica romanica dell'XI secolo. Quest’ultima, la cui navata 
non era a volta, bensì coperta da un soffitto piatto di legno, aveva per ba¬ 
se la pianta quadrata. Oltre siile fondamenta dei muri esterni, che in lar¬ 
ga misura decidevano del tracciato del nuovo edifìcio, rimanevano le 
cripte, che corrispondevano agli antichi deambulatori e alle navate la- 

4. Cfr. Otto von Sirrisori, op. cit appendice a cura di Ernst Levy 

5. Cfr. ibid. 



Rosone composto dall'alternanza regolare di forme ot¬ 
tagonali iscritte le une nelle altre. 
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Fondamenta della cattedrale di Chartres al livello delle cripte. Le fon¬ 
damenta della basilica romanica delTXI secolo sono ombreggiate, quel¬ 
le della facciata occidentale del XII secolo sono in grigio chiaro e quel¬ 
le della cattedrale gotica sono delimitate da un semplice contorno. 
Raffrontare con le illustrazioni 64, 65 e 75. 
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terali e che determinavano la disposizione delle arcate della navata 
centrale. Il creatore della nuova costruzione inglobò le cappelle rag¬ 
gianti dell'antico coro (indipendenti le une rispetto alle altre) nello 
spazio comune in cui divennero delle luminose absidi, più o meno 
profonde, nella parete Est del coro. Questo diede origine a un nuovo 
deambulatorio esterno, lungo le navate laterali, che fu prolungato fino 
al nuovo transetto a tre navate. La basilica romanica dell'XI secolo 
non comprendeva transetti; non fu che durante il XII secolo che si ag¬ 
giunsero, a ogni lato del coro, due transetti muniti di ingresso. L'ar¬ 
chitetto della nuova chiesa stabilì il suo transetto più a Ovest, nel cen¬ 
tro dell'edificio. Non faceva che poca sporgenza su ogni lato, ma per 
l'interpenetrazione delle sue navate e della navata centrale esso apriva 
come una vasta radura nella foresta dei pilastri. È l'annuncio della 
nuova tendenza gotica a riunire lo spazio in una concentrazione lumi¬ 
nosa. 

La crociera del transetto è più larga che lunga, nello stesso rapporto 
che si trova fra il lato di un pentagono e il raggio del cerchio nel quale 
lo si iscrive. La crociera mette così in evidenza la legge geometrica che 
regge sia le proporzioni del piano di base che quelle dell’elevazione. 
Rispettando la disposizione della chiesa romanica, le navate laterali 
hanno la metà della lunghezza della navata centrale; questo semplice 
rapporto di uno a due si accorda con la proporzione armonica in ope¬ 
ra nella crociera e dà origine a una trama perfetta di piccole e grandi 
arcate. 

Il direttore dei lavori di Chartres non ha fatto corrispondere, com'e¬ 
ra il caso nelle cattedrali anteriori, due arcate laterali a ogni arcata 
della navata centrale; egli le ha fatte avanzare ciascuna allo stesso rit¬ 
mo, dividendo la navata centrale in arcate di breve profondità, ma svi¬ 
luppate in larghezza. 

Egli si ispirò al modello di Sens e soppresse le tribune, mantenendo 
solo la galleria del triforium come separazione fra le arcate e le fine¬ 
stre alte. Ne approfittò per far salire queste finestre molto in alto, più 
in alto di quanto un architetto avrebbe allora osato fare, liberando i 
muri dalla spinta delle volte e trasferendola - mediante gli archi ram¬ 
panti in quarto di cerchio - sui pilastri che circondavano l’edificio co¬ 
me delle sottili torrette. Una tale scoperta permise di aprire la quasi 
totalità dei muri esterni alle vetrate, con l’eccezione della zona cieca 
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del triforium 
che corrisponde¬ 
va alla tettoia 
delle navate late¬ 
rali, zona questa 
che più tardi, 
nelle cattedrali 
di Beauvais e di 
Colonia, andò 
anch'essa ad a- 
prirsi alla luce. 

La navata è 
strutturata in 
maniera limpi¬ 
da e senza rigi¬ 
dità; nella sua 
lunghezza, per 
mezzo di fasci 
polistili, e in al¬ 
tezza, per mez¬ 
zo di semplici 
cornici. La ca¬ 
denza dei pila¬ 
stri è ritmata 
dall’alternanza 
di pilastri arro¬ 
tondati circon¬ 
dati da colonne 

ottagonali e da pilastri a otto facce attorniati da colonne rotonde. La 
disposizione dei piani dell'edificio è regolare, senza monotonie, perché 
essa segue l’armonia inerente al decagono regolare, anch’esso iscritto 
nel pentagono che regge il piano d'insieme. La lunghezza della crocie¬ 
ra del transetto si ritrova nell’altezza dei mezzi pilastri (colonne di ar¬ 
cate all’assisa delle volte), nella larghezza della navata (se la si misura 
fra i pilastri) e nell'altezza della volta delle navate laterali. Qualora si 
ricerchino delle proporzioni derivanti dalla sezione aurea, si percepi¬ 
sce che l’altezza della navata centrale - dal suolo al vertice della volta - 



Costruzione della volta quadripartita di una classica cattedrale gotica 
su una navata a tre livelli, secondo J. Fitchen. 
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Pianta della cattedrale di Chartres. Il coro non è orientato precisamente a Est, ma in rapporto 
aliasse degli equinozi è leggermente sfasato verso Nord, disposizione questa probabilmente im¬ 
posta dal terreno. 
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ha per piccola parte la distanza dal suolo all’inizio della volta; la picco¬ 
la parte presa in seguito in considerazione è l'altezza delle mezze co¬ 
lonne, delle colonne delle arcate all’inizio della volta, e ancora l'altezza 
di queste stesse colonne, dallo zoccolo al vertice degli archi e poi, infi¬ 
ne, la distanza fra questi ultimi e la cornice inferiore. Questa cadenza 
armonica si associa, come sul piano di base, al rapporto semplice di 
due a uno che manifesta la posizione della cornice superiore del mez¬ 
zo pilastro 6 . 

La catena delle proporzioni si evidenzia dalle misurazioni precise ef¬ 
fettuate sulle diverse parti della costruzione. Secondo Otto von 
Simson esse danno la serie seguente: 36, 40; 22, 46; 13, 85; 8, 61; 5, 35 
metri. Tuttavia, come mostra il nostro schema (illustrazione 77), è per 
mezzo della geometria che si possono anzitutto scoprire dei rapporti 
armonici. 

Questa evidenza, questo perfetto accordo, lo spettatore la percepi¬ 
sce inconsciamente ben più di quanto egli non sia in grado di verifi¬ 
care mediante il calcolo. E questo tanto più quando, nel XVII e XVIII 
secolo (quando si diceva «gotico» per dire «barbaro»), il corpo di pie¬ 
tra si trovò ricoperto - a un ritmo sin troppo spinto - di stucco, ag¬ 
ghindato con grandi scene all’antica, di una leggibilità accessibile a 
tutti. 

Eppure, chi potrebbe arrestare lo slancio di queste volte che prende 
origine nei fasci polistili delle arcate e poggia sui mezzi pilastri? Le 
volte non sono semplicemente appoggiate sui pilastri, così come que¬ 
sti non sono semplicemente addossati ai muri. Tutti gli elementi - 
volte, pareti e pilastri - costituiscono un insieme organico simile al 
calice di un fiore, con le sue nervature e le sue membrane. Il miracolo 
dello stile gotico fiammeggiante si annuncia già nella ripida ascesa 
del ventaglio delle volte. Anche quando il nocciolo di pietra, le sue 
sporgenze e le sue rotondità, è ancora materia grezza, la sua pesan¬ 
tezza è vinta. Le volte, là dove si ricongiunge la curva delle nervature, 
la punta aguzza degli archi doppi e quella dei formeret si dispiegano 
come foglie. Scoto Eriugena 7 insegnava che, alla fine dei tempi, gli 
stati inferiori dell'esistenza saranno assorbiti negli stati superiori: 

6. Cfr. ibid 

7. Cfr. Scoto Eriugena, Periphyseon. 
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Interno del transetto della cattedrale di Chartres con vista sul coro. La recinzione in stile gotico 
fiammante che separa Tintemo del coro dai deambulatori non corrisponde alla concezione ar¬ 
chitettonica iniziale che aveva dato priorità alla luminosità dello spazio interno; da un'incisione 
di J.-B. A. Lassus. 
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il mondo minerale nel vegetale, il vegetale nell'animale, l'animale nel¬ 
lo psichico e quest'ultimo nel puro spirituale; e questo non mediante 
un mescolamento delle forme, ma al termine di una reimmersione 
della sostanza più grezza in quella più sottile. Anche la lavorazione del 
tempio gotico sembra prefigurare questa mutazione. 



« Come ai membri di un corpo potente, Dio ha attribuito a ogni natura, 
distinguendo la situazione e il nome, la misura appropriata e il ruolo che 
gli conviene. In questi tempi precursori nulla in Dio era confuso né infor¬ 
me, perché la materia delle cose, non appena creata, fu subito formata se¬ 
condo le corrispondenti specie [...] Egli comprende tutto, consolida l’in¬ 
terno, protegge l’esterno, ha cura dell’alto e sostiene il basso, il tutto colle¬ 
gando i diversi elementi con un’arte insondabile, riconciliando e unendo 
i contrari in un equilibrio meraviglioso, pesando sui leggeri affinché non 
scappino e sostenendo i pesanti in modo che non affondino ». 8 

Così descriveva la Creazione nel XII secolo il sacerdote Arnold, che 
viveva a Bonneval, nei pressi di Chartres. I suoi scritti ci danno un'i¬ 
dea di cosa potesse rappresentare la costruzione di una cattedrale per 
gli uomini di quell'epoca e a che punto la sua realizzazione tecnica 
fosse già in se stessa un’immagine della creazione. 

Secondo la Bibbia, Dio ha ordinato tutte le cose «secondo la misura, 
il numero e il peso». I filosofi del Medioevo ne dedussero che misura, 
numero e peso erano i diversi aspetti di un solo e identico ordine di 
cose. Ne trovarono conferma nelle leggi della statica; per esempio, se¬ 
condo la legge della leva i pesi disposti su ogni lato di un perno si e- 
quilibrano in un rapporto inversamente proporzionale alla lunghezza 
della leva: l'estensione, la quantità e la pesantezza sono perciò subor¬ 
dinate le une alle altre secondo la legge della proporzione. 

8. Cit. in J. M. Parent, op. cit. 
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La strutturazione in altezza delle pareti della navata centrale sembra corrispondere a due deca¬ 
goni regolari posti fra di loro ad angolo retto. La divisione del cerchio in dieci parti dà luogo alla 
«proporzione armonica», alla «sezione aurea». 


Già all’inizio del XIII secolo si insegnava che l’equilibrio di un corpo 
risulta dall'annullamento reciproco di due forze antagoniste 9 ; questa 
scoperta, e in particolare l’utilizzazione dei contrafforti e degli archi 

9. Cfr. P. Duhem, Les Orìgittes de la Statique , Parigi 1905. 
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rampanti, fu senza alcun dubbio determinante nella scelta delle costru¬ 
zioni delle cattedrali gotiche. Ciò di cui possiamo essere certi è che il di¬ 
rettore dei lavori gotico faceva dell’unità geometrica un'esigenza non sol¬ 
tanto di armonia, ma anche di stabilità. Pronunciando il suo celebre 
motto agli architetti del Duomo di Milano - «ars sine scientia nihil est» 
(«senza la scienza l’arte è nulla») - l'architetto Jean Mignot li metteva 
in guardia contro il pericolo di allontanarsi dalle proporzioni rette da 
una figura direttrice e il conseguente rischio di fare affondare l’edifi¬ 
cio. Gli italiani, a cui di fatto il gotico era rimasto estraneo, replicaro¬ 
no che una costruzione posta in maniera ben salda non poteva crolla¬ 
re; nondimeno, per sicurezza e per assicurarsi la smentita alla teoria 
di Mignot, rinforzarono i loro pilastri con pezzi di ferro 10 ... 

La figura geometrica direttrice, nella quale era iscritta la pianta di u- 
na cattedrale e che si iscriveva a sua volta in un cerchio, aveva dunque 
ugualmente per ruolo di assicurare la stabilità della costruzione, che 
non risiede semplicemente nell'inerzia delle masse, ma neU'equilibrio 
delle forze che si affrontano. In effetti, il disegno in sezione di una cat¬ 
tedrale come quella di Chartres, con i suoi archi rampanti in ogni lato, 
sembra iscriversi in un cerchio il cui centro si situa approssimativa¬ 
mente a metà altezza della navata centrale. 

La forma complessiva della cattedrale goti¬ 
ca sembra procedere dalla divisione armoni¬ 
ca del cerchio. Come per rendere manifesto 
questo principio anche agli occhi degli igno¬ 
ranti, il centro della facciata della chiesa è 
determinato dalla rosa geometrica del grande 
rosone. 

Nel Convivio, Dante dice della geometria 
che essa sta fra due grandezze non misurabi¬ 
li: il punto, all'origine di tutte le figure, ma anch'esso privo di un’esten¬ 
sione, e il cerchio (o la sfera), la cui forma non si lascia esaurire da al¬ 
cuna suddivisione; entrambi sono dei simboli dell'unità divina. 

Dante visse un secolo più tardi dei costruttori delle prime cattedrali; 
il suo grande poema è, tuttavia, il loro perfetto contrappunto, perché 

10. Cfr. J. S. Ackermann, Ars sine scientia nihil est. Gothic Theory of Architecture at thè Cathedral 

of Milan, in Art Bulletin, voi. XXXI, 1949 
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esprime in versi una visione del mondo che può essere qualificata 
come gotica. Se le grandi cattedrali gotiche fossero nate in Italia non 
ci sarebbe potuta essere una Divina Commedia: è raro che delle grandi 
somme spirituali appaiano contemporaneamente in campi artistici di¬ 
stinti. 

Alla fine della Divina Commedia, Dante ricorre a un simbolo che dà 
alla suddivisione del cerchio (l'alpha e l’omega della geometria architet¬ 
tonica gotica) il suo supremo significato; nell'essere divino, che appare 
al poeta sotto le sembianze di un triplice cerchio di luce, si disegna 
l’archetipo dell’essere umano. 



*0 m 0 /<f 

Facciata della cattedrale di Fribourg-en-Brisgau iscritta in un cerchio diviso in dieci parti, secon 
do R. Mòssel. 
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Quel è ’l geometra che tutto s’affige 

per misurar lo cerchio, e non ritrova, 
pensando, quel principio ornielli indige; 
tale era io a quella vista nova: 

veder volea come si convenne 
l'imago al cerchio e come vi s’indova 
(Paradiso XXXIII, 133-138) 

Sapere dove porre il compasso per fare derivare dal cerchio una de¬ 
terminata forma o, inversamente, partendo da una certa forma e dalla 
sua figura direttrice, sapere ritrovare l’unità del cerchio, questo era 
per i costruttori del Medioevo il culmine dell'arte. Questa tecnica non 
poteva applicarsi in maniera schematica, ma doveva adattarsi di caso 
in caso alle varianti delle condizioni materiali e geografiche, con di- 
scernimento e sulla base di un'idea creatrice. La piena padronanza di 
questa tecnica era una prova irrefutabile della maestria. Sensibilità ar¬ 
tistica e conoscenza intuitiva dovevano ricongiungersi, perché trovare 
il centro attorno al quale tutte le forme si ordinano è il simbolo - e an¬ 
che l’eco - della coscienza acquisita, all’interno dell’essere, del centro 
spirituale: quel riferimento nel fondo del cuore in funzione del quale 
si definisce la nostra esistenza. Ne ritroviamo l’eco nel detto dei taglia¬ 
tori di pietra del tardo gotico 11 : 

Un punto che scorre lungo al cerchio, 

Che si iscrive in un quadrato e in un triangolo; 

Quando lo trovaste, avreste tutto. 

Uscireste dallo sconforto, dall’angoscia e dal pericolo; 

Sareste maestri dell’arte tutta, 

Ma se non lo si comprende, allora tutto è vano... 

Arte del compasso e giustizia 

Doni che, senza Dio, alcuno possiede... 


11. Cit. in C. Alhard von Drach, Das Hiittengeheimnis vom gerechten Steitwictzen-Gnnu!, Marbourg 
1897. 
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L'interno delle chiese romaniche era generalmente ornato con 
affreschi; i muri al di sotto delle finestre, il semicatino dell'abside 
e spesso anche il soffitto di legno piano, si prestavano alla decora¬ 
zione come le pagine bianche di un libro. Le cattedrali gotiche a- 
vevano poca superficie da offrire agli affreschi; certo, le cappelle, i 
cornicioni e le nervature erano dipinte e le cupole disseminate di 
stelle dorate, ma la maggior parte della decorazione era concen¬ 
trata in quelle tappezzerie di luce che erano diventate le finestre le 
quali, sempre di più, si sostituivano ai muri. È uno dei tratti carat¬ 
teristici dell’arte gotica quello di non aggiungere semplicemente il 
decoro figurativo all’edificio; non si tratta più di dipingere le im¬ 
magini sui muri né di ripartirle sulle loro superfici come dei pre¬ 
ziosi accessori in rilievo. Nello stesso modo in cui la decorazione 
scolpita nella pietra fa parte integrante dell'edificio (sotto forma 
di colonne, di voltine o di nervature), così la vetrata appartiene in¬ 
timamente all'edificio che, senza di essa, non esisterebbe nemme¬ 
no. È necessario ricordarlo: i muri delle cattedrali gotiche non so¬ 
no forati da finestre per consentire la visione del mondo esterno; il 
ruolo delle vetrate è di essere, come per quelle della Gerusalemme 

celeste, dei tramezzi di luce o delle gemme splendenti. 

Eccoci davanti a delle immagini diventate pareti, pareti di luce... 
e dobbiamo dire che la luce non diventa percettibile che dopo aver 
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attraversato la materia delle vetrate, quei cristalli colorati e traslucidi: 
non si vede la luce in se stessa, non si distinguono che gli oggetti che 
essa illumina oppure l'accecante chiarore di un raggio di sole. È in 
questa rifrazione del vetro che la luce dispiega tutta la sua ricchezza 
interiore di colori, diventando essa stessa oggetto di contemplazione. 

Quando i simbolisti del Medioevo paragonarono le vetrate alla san¬ 
ta Scrittura o ai suoi trasmettitori 1 , non fu certo per il gusto della sot¬ 
tigliezza: le immagini trasparenti sono simili alle sacre Scritture nella 
misura in cui, come queste, esse mettono la luce divina alla portata 
della visione umana; senza questo processo di rifrazione la luce acce¬ 
cherebbe gli occhi con il suo splendore. 

La rifrazione della bianca luce incolore in mille colori è il simbolo 
più evidente dell’Intelletto divino - il Logos - nella misura in cui que¬ 
sti, pure egli indiviso, contiene le forme essenziali di tutte le cose. In 
effetti, i colori sono delle proprietà della luce; e proprietà dei caratte¬ 
ri essenziali, cioè delle «forme» nel senso che questo termine aveva 
nel pensiero medievale. 

Ulrich Engelbert di Strasburgo, allievo di sant'Alberto Magno e rap¬ 
presentante della tendenza spirituale che regnava a Chartres, scrive 
così della Bellezza: 

«La causa essenziale delle cose assomiglia alla luce fìsica, che è una 
per natura eppure costituisce la bellezza di tutti i colori, i quali sono 
tanto più belli quanto più contengono la luce, la loro molteplicità pro¬ 
venendo dalla diversità delle superfici che ricevono la luce e che sono 
tanto più brutti e nudi quanto più ne sono privi. Similmente, la luce 
divina è una per natura e contiene in maniera semplice e indifferenzia¬ 
ta tutto ciò che appare come bello nelle forme create, la cui diversità 
proviene dai loro costituenti materiali; questi sono più o meno informi 
nella misura in cui sono diversi dalla originale luce spirituale. Ecco 
perché la bellezza delle forme non risiede nella loro molteplicità, ma ha 
piuttosto il proprio fondamento nella luce spirituale che, in se stessa, è 
uniforme. Perché la luce che forma tutte le cose appare in maniera im¬ 
mediata, e quanto più una forma capta in sé questa luce, tanto più sarà 
bella e simile alla propria origine» 2 . 

1. Durando e Onorio di Autun; cfr. in Joseph Sauer, Symbolik des Kirchengebaildes. 

2. Ulrich Engelbert di Strasburgo, De Pulchro. Dalla traduzione inglese di Ananda K. 
Coomaraswamy in Medieval Aisthetic l, in The Art Bulletin, voi. XVII, n. 1, 1935. 
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A proposito del riflesso del Logos che si rifrange di grado in gra¬ 
do, scrive Dante: 

Ciò che non more e ciò che può morire 

non è se non splendor di quella idea 
che partorisce, amando, il nostro Sire; 
ché quella viva luce che sì mea 

dal suo lucente, che non si disuna 
da lui né dall'amor che a lor s’intrea, 
per sua bontate il suo raggiare aduna, 

quasi specchiato, in nove sussistenze, 
etemalmente rimanendosi una. 

Quindi discende all'ultime potenze 

giù d’atto in atto, tanto divenendo, 
che più non fa che brevi contingenze; 
e queste contingenze essere intendo 
le cose generate, che produce 
con seme e sanza seme il del movendo. 

La cera di costoro e chi la duce 

non sta d'un modo; e però sotto il segno 
ideale poi più e men traluce 
(Paradiso, XIII, 52-69) 

In Oriente, a Bisanzio e ugualmente nel mondo islamico, dove nac¬ 
que l’arte delle vetrate, l’usanza era di incastonare i pezzi di vetro colo¬ 
rato in un reticolo di stucco indurito. Le verghette di piombo sembra¬ 
no essere state utilizzate per la prima volta come montatura 
nell’Occidente latino; era il mezzo che permetteva di trasformare l’in¬ 
sieme dei pezzi di colore da una semplice ornamentazione in autentici 
quadri. 

Nel XII secolo il monaco Teofilo dava i seguenti consigli: 

«Se vuoi comporre delle vetrate, inizia con il preparare un pannello di 
legno sufficientemente lungo e largo in maniera tale che tu possa misu¬ 
rarci due volte la superficie di un solo vetro; prendi del gesso, grattane 
con un coltello su tutto il pannello, aspergi con acqua e strofina bene 
tutta la superficie con uno straccio. Quando sarà asciutto, prendi le 
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Rosone della facciata occidentale della cattedrale di Chartres, secondo la riproduzione di Villard 
de Honnecourt del XIII secolo. 

misure della larghezza e della lunghezza di un vetro e, con l’aiuto di un 
regolo e di un compasso, riportale sulla tavola con del piombo o dello 
zinco e, se vuoi una bordatura, disegnala nella larghezza voluta e secon¬ 
do il modello che ti piacerà. Fatto questo disegna quindi le immagini fin 
quanto ti piacerà, prima con del piombo e dello zinco e poi con il colore 
rosso o nero, in maniera tale da disegnare accuratamente tutte le linee, 
perché più tardi, quando tu le dipingerai sul vetro, sarà necessario me¬ 
scolare le ombre e le luci seguendo il modello sul pannello. Quando ri¬ 
partirai la diversità degli indumenti annota ogni colore al suo posto e 
così pure tutto ciò che vorrai dipingere, designando ogni colore con una 
lettera. In seguito prendi un recipiente di piombo in cui avrai mescolato 
dell’acqua e del gesso in polvere, fabbricati due o tre pennelli con il pelo 
della coda di una martora, di uno scoiattolo o di un gatto, oppure con il 
pelo della criniera di un asino. Prendi un pezzo di vetro della grandezza 
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che vuoi, purché più grande dello spazio in cui lo dovrai apporre, appog¬ 
gialo in quel punto e disegnaci sopra tutti i tratti che puoi intravedere 
sul pannello attraverso il vetro» 3 . 

I tratti disegnati sul vetro dovevano ancora essere passati al fuoco e i 
differenti pezzi di vetro andavano tagliati e assemblati grazie ai filetti 
di piombo seguendo lo schizzo sul pannello di legno. 

Le grandi vetrate, per ragioni di statica, erano divise in pannelli dalle 
identiche misure. Così, la loro forma generale conservava qualcosa del 
carattere geometrico del reticolo originale in stucco. È precisamente 
questo un aspetto che lo spirito speculativo degli artisti medievali 
sfruttava a proprio vantaggio associando in costellazioni regolari dei 
motivi che corrispondevano fra loro, come i temi esemplari dell’Antico 
e del Nuovo Testamento. 

Agli occhi dei maestri gotici la forma per eccellenza fu il rosone per¬ 
ché questo univa il simbolismo geometrico a quello della luce; in esso 
si esprime la quintessenza di questo stile. A Chartres tutte le finestre 
appaiate che riempiono i muri laterali hanno le sommità ornate da 
piccole rose; inoltre, tre grandi rosoni, spiegati come ruote cosmiche, 
raggiano a Ovest, a Sud e a Nord, al di sopra dell'ingresso occidentale 
e nelle due traverse dei transetti. L'ordine delle loro rappresentazioni 
corrisponde ai tre significati principali che il simbolo della ruota occu¬ 
pa in tutte le tradizioni. 

II rosone occidentale ci mostra il Giudizio finale; Cristo troneggia al 
suo centro attorniato dai quattro animali dell’Apocalisse e dagli arcan¬ 
geli; egli giudica i risorti che giungono a lui dall'estemo precipitandoli 
nella gola dell’Infemo o nel seno di Abramo! Nella sua perpetua rota¬ 
zione la ruota concretizza il tempo: ciò che diviene e ciò che passa; ma 
il suo mozzo, che resta fisso, corrisponde all'eternità e alla Verità che 
giudica l'effimero. 

Il rosone meridionale fa apparire Cristo nella sua gloria; con il calice 
in mano, egli benedice gli esseri celesti che gli fanno cerchio attorno e 
i ventiquattro Vegliardi che con il liuto cantano la sua gloria; Cristo è 
il sole divino e la vetrata tutta intera è la sua aureola. 

Al centro del rosone settentrionale troneggia la Vergine Maria con il 
bambino sulle ginocchia. Ha con sé lo scettro fatto a fiore di giglio; le 

3. Theophilus Presbiter, Schedala diversarum artium, in Quellenschriften zur Kungstgeschichte, 
voi. VII. 
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Un rosone della cattedrale di Losanna; disegno di Villard de Honnecourt. 

colombe dello Spirito Santo discendono su di lei, i serafini e i cherubi¬ 
ni le volteggiano attorno e i re di Giuda, suoi antenati, l’attorniano in 
un secondo cerchio. In questo caso la ruota del mondo è diventata una 
rosa, fiore della purezza, dell'innocenza e della nobiltà d’animo, che 
schiude il suo calice in una ruota pronta ad assorbire il sole dello 
Spirito divino. 
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Santa Ildegarda di Bingen considerava la ruota e la sua rotazione 
senza inizio né fine come la duplice immagine dell'eterno e del tempo¬ 
rale. Scrive: 

«La divinità è sempre intera e mai divisa in alcuna maniera, sia nel 
suo potere di predicazione che nelle sue opere, perché essa non ha né ini¬ 
zio né fine e non può essere colta nella sua intemporalità . È come un 
cerchio che contiene tutto » . 4 

Quanto a Dante, egli ci dice: 

Non altrimenti il trionfo che lude 

sempre d’intorno al Punto che mi vinse, 
parendo inchiuso da quel ch'Egli inchiude 
(Paradiso, XXX, 10-12) 

E già Gregorio Nazianzeno cantava: 

«In Te l’universo riposa e nello stesso tempo si proietta verso di Te. 
Perché tutto termina in Te, che sei uno e tutto, pur non essendo nulla di 
tutto ciò». 

Anche Dante ha fatto ricorso alle immagini della ruota in movimen¬ 
to e del calice sbocciato in corolla quando descrive i cori celesti: 

In forma dunque di candida rosa 

mi si mostrava la milizia santa 
che nel suo sangue Cristo fece sposa; 
ma l'altra, che volando vede e canta 

la gloria di Colui che la innamora 
e la bontà che la fece cotanta, 
sì come schiera d’api, che s’infiora 
una fiata ed una si ritorna 
là dove suo lavoro s’insapora, 
nel gran fior discendeva che s‘adorna 
di tante foglie; e quindi risaliva 
là dove ’l suo Amor sempre soggiorna 
(Paradiso, XXXI, 1-12) 

4. Ildegarda di Bingen, Gott ist am Werk (De operatione Dei), cap. I, Olten 1958. 
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L'altare è per la cattedrale ciò che il cuore è per il corpo. Soltanto la 
presenza di Dio nel sacrificio della messa può trasformare l'edificio i- 
nanimato in un essere vivente. 

Tutta l'arte religiosa affonda le sue radici nella liturgia, che in sé svi¬ 
luppa il segreto dell'eucaristia e lo rende, in una certa misura, percetti¬ 
bile. Associando il gesto alla parola, gli indumenti gerarchici alla fun¬ 
zione ecclesiastica, il canto all’adorazione, la liturgia trasforma la 
messa in una sorta di sacra rappresentazione, divenendo così il model¬ 
lo dell’arte religiosa. 

All'epoca gotica le usanze liturgiche erano fissate nelle loro grandi li¬ 
nee pur senza essere ancora uniformate e definite in tutti gli ulteriori 
prolungamenti; si potrebbe dire che si trovavano ancora a uno stadio 
di creazione 1 . Di fronte all'unità esterna della Chiesa, questo fatto non 
era privo di inconvenienti; e comunque esso dava anche alla coscienza 
la possibilità di concepire la liturgia come un'arte semidivina, semiu¬ 
mana, allargatesi in cerchi attorno al nocciolo rappresentato dal fe¬ 
stino eucaristico. 

La liturgia trova un’eco nello spazio della chiesa e nella sua icono¬ 
grafia. Per la Chiesa ortodossa greca, l'icona - ovvero l'immagine che 
supporta la meditazione - fa parte integrante della liturgia. Dopo la 
vittoria degli iconoduli sugli iconoclasti, l'icona di Cristo (o quella di 
un santo vivente in Cristo) assunse il valore di una testimonianza 

1. Cfr. J. A. Jungmann, Missarum Solemnia, coll. Teologia, Studi pubblicati sotto la direzione 
della Facoltà di teologia S. J. di Lyon-Fourvière, Parigi 1956. 
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visibile di quanto il sacrificio della messa realizza in maniera invisibi¬ 
le. Il fatto che Dio abbia preso la forma umana rende possibile la sua 
raffigurazione; la sua immagine diventa così uno degli strumenti della 
sua grazia e ci dona - il riflesso ricordando il modello originale - l'in¬ 
tuizione della visione divina. Per compiere il suo ruolo l'icona deve, 
nella sua composizione e anche nel suo contenuto, obbedire alle rego¬ 
le della sacra tradizione. 

La Chiesa romana non ha mai attribuito all'immagine un significato 
per così dire sacramentale. Essa la considerava anzitutto come un 
mezzo d'insegnamento. Ma quando, come fu il caso durante il 
Medioevo, la dottrina non era intesa soltanto nel senso proprio e co¬ 
mune, bensì anche a più livelli spirituali, l'arte religiosa dovette assu¬ 
mere la medesima ampiezza, dalla semplice rappresentazione figurati¬ 
va all’«anagogia». 

Come, per esempio, la fila di undici personaggi che ornano le strom¬ 
bature dell'ingresso centrale del portale Nord di Chartres. Questa fila 
inizia con la statua di Melchisedek - «re di Salem [e] sacerdote del Dio 
altissimo» - mentre benedice Abramo e termina con la statua di 
Pietro, vicario sacerdotale di Cristo. Fra essi troviamo Abramo, Mosé, 
Samuele, Davide e poi, nella strombatura di fronte, Isaia, Geremia, il 
vecchio Simeone e Giovanni Battista. Tali personaggi sono tutti delle 
«prefigurazioni» di Cristo, che essi rappresentano sotto il suo duplice 
aspetto di Sacerdote e di Vittima divina. Costituiscono in qualche mo¬ 
do una specie di commento alla liturgia. 

L'apostolo Paolo conferisce a Cristo il titolo di «sommo sacerdote per 
sempre alla maniera di Melchisedek», il che è reso manifesto dal fatto 
che Melchisedek e Pietro tengono entrambi le mani sul calice della 
santa Cena. Il primo, un vecchio strano e misterioso, indossa un indu¬ 
mento semiregale e semiliturgico, mentre Pietro è rivestito degli orna¬ 
menti del vescovo di Roma tali quali erano indossati dai papi all’inizio 
del Xni secolo. 

Con Abramo, che segue a Melchisedek, si instaura un altro tipo di 
sacrificio, cruento, che sarà finalmente compiuto e abolito da Cristo: 
il Patriarca si appresta a immolare suo figlio Isacco legato saldamente 
quando, alla sua sinistra, sopra di lui appare un angelo che ferma il 
suo gesto indicando un ariete ai piedi del ragazzo. Questa scena bibli¬ 
ca manifesta in maniera eloquente che ogni brano della sacra 
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Scrittura è suscettibile di interpretazioni a diversi livelli di significato, 
come insegnavano, seguendo in ciò un'antica tradizione, gli esegeti 
medievali. Secondo Guillaume Durand, i principali significati della sa¬ 
cra Scrittura sono in numero di quattro, ovvero il senso storico, alle¬ 
gorico, tropologico e anagogico. In senso storico Gerusalemme è la 
città della Palestina verso la quale si dirigono i pellegrini; in senso al¬ 
legorico (o morale) essa è la Chiesa militante; in senso tropologico è 
l’anima cristiana e, in senso anagogico, è la Gerusalemme celeste, la 
patria eterna. 

Applicata al sacrificio di Abramo l'interpretazione storica ci insegna 
come, dietro il comando di Dio, l’ariete sacrificale prenda il posto 
dell'uomo. Ritroviamo l’animale fra le mani dei quattro personaggi 
della stessa fila: Samuele, con il volto nascosto, prepara l'agnello sacri¬ 
ficale, che riappare ancora fra le braccia del decimo e penultimo per¬ 
sonaggio, questa volta come l’emblema che designa san Giovanni 
Battista: « Ecco l’agnello di Dio, ecco colui che toglie il peccato del mon¬ 
do!» . L’animale sacrificale che ha preso il posto di Isacco è qui la pre¬ 
figurazione deU'Uomo-Dio. 

In senso allegorico è Abramo che, offrendo a Dio il suo figlio amato 
più di tutto, si sacrifica egli stesso. 

Dal punto di vita tropologico questo sacrificio di Isacco (perfetta¬ 
mente compiuto nell'intenzione) santifica tutta la sua discendenza, il 
popolo d'Israele: perché ciò che è stato sacrificato a Dio, e da lui ripro¬ 
digato, è sacro. Il che ci conduce al senso anagogico, primo in questo 
contesto: il sacrificio dell'Uomo-Dio. 

Fra Abramo e Samuele sta Mosé, che tiene le Tavole della Legge e la 
colonna sulla quale si erige il serpente di bronzo, simbolo annunciato- 
re dell'elevazione di Cristo sulla croce. 

Dopo Samuele viene Davide, il re che soffre per il suo popolo, coper¬ 
to dalla corona di spine. 

Primo fra i personaggi della strombatura di fronte è Isaia, annun¬ 
ciarne «un germoglio [che] spunterà dal tronco di lesse»’, esso spunta 
dal ventre di lesse, disteso al di sotto dei piedi del profeta. 

Il personaggio che segue, Geremia, ha sul petto una croce iscritta in 
un cerchio. 

Il vecchio Simeone tiene in braccio il Bambino Gesù che egli accoglie 
sull’altare. Giovanni Battista lo segue e poi, per ultimo, viene Pietro. 
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Émile Màle ha parlato di queste statue in maniera molto pertinente: 

«Il misterioso calice che appare all'inizio della storia nelle mani di 
Mélchisedék, si ritrova in quelle di san Pietro. In tal modo il ciclo si chiu¬ 
de. Ciascuno di questi personaggi è quindi una specie di christophoro che 
si trasmettono di generazione in generazione il segno misterioso » 2 . 

Secondo l’interpretazione degli esegeti medievali (che in questo se¬ 
guivano i Padri della Chiesa), l'Antico Testamento esprime in maniera 
velata e simbolica le verità del Nuovo Testamento. « Quod Moyses velat 
Christi doctrina revelat» («ciò che Cristo vela, la dottrina di Cristo lo 
svela»), è la frase che Sugerio fece iscrivere su una delle vetrate di 
Saint-Denis. Nella medesima prospettiva, i sacerdoti dell’Antica 
Alleanza si riferiscono a Dio in quanto Signore della Legge e dell’ordi¬ 
ne cosmico, mentre quelli della Nuova Alleanza lo considerano come 
la fonte e il trasmettitore della Grazia. Nel suo trattato De sacro altaris 
mysterio 3 , databile all'incirca al 1200, Innocenzo III spiega in quest'ot¬ 
tica il significato delle vesti sacerdotali. Ecco come descrive l'abito ce¬ 
rimoniale del sommo sacerdote ebreo: 

«Ornato di queste vesti, il sommo sacerdote portava su di sé un’imma¬ 
gine dell’universo. Il cordone bianco che gli cingeva le anche può essere 
considerato come un ’immagine della terra, perché il lino di cui era fatto 
proviene dalla terra. La cintura, con i suoi fili e i suoi orli a giorno, rap¬ 
presenta l'oceano che attornia la terra. Il colore giallo dell’abito significa 
Varia, i sonagli [che vi erano cuciti] il brontolio dei tuoni, le grenade la 
luminosità del lampo. Le quattro parti dell’abbigliamento di cui era 
composto l’abito sacerdotale [sia del normale sacerdote che del sommo 
sacerdote] rinviano ai quattro umori o ai quattro elementi. La tunica 
multicolore simboleggia il cielo stellato; i fili d’oro che si mescolano ai 
colori evocano il calore vitale che tutto penetra. Le due pietre d’onice 
[che erano fissate alle spalline] ricordano il sole e la luna, o le due volte 
del cielo, così come le dodici pietre preziose che ornavano il pettorale ri¬ 
cordano le dodici costellazioni [dello zodiaco]; questo pettorale era chia¬ 
mato "principio direttore del giudizio”perché era fissato nel centro e per¬ 
ché tutto ciò che collega il terrestre al celeste è stato instaurato secondo 
un ordine perfetto. È proprio dal corso del cielo che sono ordinate le co¬ 
se terrestri, le stagioni, il caldo e il freddo e le due qualità che li unisco- 

2. Émile Màle, op. cit. 

3. Innocenzo III, De sacro altaris mysterio , Patrologia latina, Migne, voi. CCVXII. 
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no, il secco e l'umidità. L’interrelazione degli elementi, degli umori e delle 
stagioni, è suggerita dagli anelli, dalle catenine e dai ganci [che univano 
il pettorale alle pietre d’onice sulle spalle]. La mitria designava il cielo 
visibile e la lama d’oro che la sormontava, la divinità che regna su tutte 
le cose. L’esattezza di questa interpretazione trova la sua conferma in un 
passaggio del Libro della Sapienza' “Sulla sua veste lunga fino ai piedi 
vi era tutto il mondo, i nomi gloriosi dei padri intagliati sui quattro or¬ 
dini di pietre preziose e la tua maestà sulla corona della sua testa" [...] 
«Le vesti dei sacerdoti del Vangelo, nelle loro relazioni con la testa e 
con i membri, evocano invece altra cosa [...] 

«L’amitto [originariamente un velo che copriva la testa] con il quale 
il sacerdote si copre il capo corrisponde al nembo, perché è detto 
nell' Apocalisse che un angelo vigoroso del Signore è disceso dal cielo ri¬ 
vestito da un nembo [...] 

«L’alba, un indumento di lino compieta- 
mente differente dalle pelli di bestiame con le 
quali Adamo si ricoprì dopo la caduta, signifi¬ 
ca la nuova vita [...], a proposito della quale 
l’apostolo dice: “Dovete deporre l’uomo vec¬ 
chio con la condotta di prima, l’uomo che si 
corrompe dietro le passioni ingannatrici e do¬ 
vete rinnovarvi nello spirito della vostra mente 
e rivestire l’uomo nuovo, creato secondo Dio 
nella giustizia e nella santità vera". In effetti, 
quando vi fu la Trasfigurazione, “il suo volto 
brillò come il sole e le sue vesti divennero can¬ 
dide come la luce" [...] 

«La cintura dorata simboleggia l'amore per¬ 
fetto di Cristo [...]; dice l’apostolo: “Come mi 
voltai per vedere chi fosse colui che mi parla¬ 
va, vidi sette candelabri d’oro e in mezzo ai 



candelabri c’era uno simile a figlio di uomo, 
con un abito lungo fino ai piedi e cinto al pet¬ 
to con una fascia d’oro" [...] 

«La stola [detta anche stoffa di preghiera] 
che il sacerdote indossa sulle spalle mostra 
che egli porta il giogo del Signore [...] 


/é a jc * o <* 0 <f/ 

Pastorale del XIII secolo appar¬ 
tenuto a Pierre de Chamy, arci¬ 
vescovo di Sens. La voluta or¬ 
nata di smalti colorati termina 
in un fiore come il bastone di 
Aronne. 
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«La tunica [...] rappresenta la divina dottrina del Cristo [...] Essa ha 
per modello la tunica che i soldati non vollero dividere in pezzi perché 
non aveva cuciture [...] 

«Sopra la tunica il sacerdote indossa la dalmatica che, per la sua am¬ 
piezza, rappresenta la misericordia di Cristo [...] 

«Iguanti episcopali implicano la prudenza [...] 

«La casula designa Vamore, perché “l'amore nasconde molti peccati" 
[...] L'amore è anche l’abito nuziale di cui parla il Signore nel Vangelo: 
“Amico, come hai potuto entrare qui senz’abito nuziale?" [...] 

«La mitria del sommo sacerdote, con i suoi due comi, simboleggia la 
conoscenza dei due Testamenti [...] 

«L'anello [del vescovo] è l'emblema della fedeltà [...] 

«La croce pettorale [episcopale] significa la riduzione all’ordine impo¬ 
sto dal pastore [...]»>. 



Questa concezione, che vede nelle forme gerarchiche della liturgia 
un linguaggio simbolico spirituale, richiede necessariamente un'arte 
in cui la forma gerarchica sia la più perfetta. L’esempio ci è dato dalle 
undici statue che abbiamo appena descritto. Esse formano il gruppo 
più antico fra le moltitudini di personaggi che ornano i portali dei due 
transetti di Chartres, le cui decorazioni nel loro insieme furono conce¬ 
pite in una vasta tematica omogenea, ma che non furono realizzati 
che progressivamente, fra l'inizio e la metà del XIII secolo. 

Paragonati alle rappresentazioni del Portale Reale, questi undici 
«christophori» potrebbero essere qualificati come «naturalisti»; anche 
se rannicchiati contro le pareti come dei bassorilievi, essi non hanno 
più quella forma perfettamente integrata alla costruzione e da cui e- 
mana un intenso irradiamento spirituale che caratterizzava i re e i pa¬ 
triarchi dei portali del gotico primario. Si ha l’impressione che lo scul¬ 
tore abbia anzitutto disegnato il contorno di ogni personaggio su una 
placca rettangolare e che poi abbia fatto emergere gradualmente il suo 
corpo dalla profondità della pietra. È senza dubbio per questa ragione 
che tali raffigurazioni ci sembrano più goffe della maggior parte delle 
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statue più tarde che, scolpite quasi con un modello vivo, sembravano 
muoversi liberamente sul proprio asse. Tuttavia, la grande superiorità 
delle opere databili a prima del 1220 (fra cui gli apostoli dell'ingresso 
centrale della porta Sud) deriva dal fatto che i loro tratti apparteneva¬ 
no ancora alla forma molto generalizzata della tipologia tradizionale; 
quando le si contempla non ci si preoccupa di sapere se il tale santo o 
il tale profeta gli potesse davvero somigliare; è sufficiente che, a gran¬ 
di linee, l’apparenza sia convincente. Al contrario, davanti alle opere 
più tardive non ci si può impedire di pensare: «Maria non poteva esse¬ 
re così; Salomone non aveva certo quel volto!». Maggiore sarà la capa¬ 
cità dello scultore di evocare l'impressione di un essere vivente, di fis¬ 
sare il riflesso sfuggente di un'espressione, minore sarà la probabilità 
che la sua opera venga percepita come autentica; tanto più turberà 
l'intrusione della sua propria concezione in quella del credente, forgia¬ 
to al contatto della sacra Scrittura. 

Succede in casi eccezionali che un artista particolarmente dotato, at¬ 
tingendo alla fonte della propria maturità spirituale, pervenga a mo¬ 
dellare un'immagine così vicina alla realtà che essa sembri coniugare 
irresistibilmente la natura e la santità sino nei minimi dettagli. Questo 
si applica, per esempio, al maestro che scolpì le statue di san Martino, 
san Girolamo e san Gregorio che si trovano nella strombatura destra 
dell'ingresso destro del portale Sud. Senza alcun dubbio egli fu protet¬ 
to dall'arbitrarietà di un debordamento della sua sensibilità attraverso 
l’attitudine ieratica e la sensibilità manifestamente aristocratica del 
suo tempo; soltanto una generazione più tardi, l’arte (nei suoi tentativi 
di rappresentazione fedele dei tipi umani) non riuscirà praticamente 
più a sottrarsi alla concezione generalizzata, semicortese e semibor¬ 
ghese, come si espresse già - anche se in una forma amabile e dolce - 
nella tanto ammirata statua di san Modesto, su un pilastro dell'atrio 
Sud. 

Sul pilastro dell’ architrave centrale del portale Sud, fra le due fila 
di apostoli sulle strombature, la statua di Cristo docente mostra deci¬ 
samente i limiti ancora tollerabili di questa tendenza all'umanizzazio- 
ne, all'espressività psicologica e, finalmente, al naturalismo; qui una 
gran parte della Majestas Domini del Portale Reale, che la rende con¬ 
temporaneamente inaccessibile e raggiante, è già comparsa. Il Cristo 
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docente e benedicente del portale Sud ci appare principalmente co¬ 
me un nobiluomo equilibrato e saggio. Eppure la sua apparenza, gra¬ 
zie al fatto che lo scultore abbia rinunciato a sottolineare qualsiasi e- 
mozione, traduce una spiritualità ben più profonda della maggior par¬ 
te delle raffigurazioni di Cristo più tardive: la dolce immobilità della 
sua espressione lascia la porta aperta aH’inesprimibile. Ricordiamo 
che a quell’epoca le statue erano dipinte: il colore più scuro dei capel¬ 
li, il rilievo degli occhi e la luminosità dell’aureola dovevano dare al 
volto l’apparenza di un’icona. 

T «T 
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Le rappresentazioni del portale Nord riguardano tutte l’Antica 
Alleanza e la preparazione alla venuta di Cristo; quelle del portale Sud, 
invece, la Nuova Alleanza. In questo modo esse seguono lo stesso ordi¬ 
ne liturgico di quelle delle vetrate. 

Ciascuno dei due portali ha tre ingressi, che dividono così, come i 
pannelli dei trittici che più tardi orneranno gli altari, le decorazioni in 
tre parti. È sulla porta centrale che si concentrano sempre le rappre¬ 
sentazioni principali. Il portale Nord presenta gli undici «christopho- 
ri» descritti precedentemente, che attorniano il pilastro di architrave 
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Disegno schematico del portale Nord. I perso¬ 
naggi delle strombature sono parzialmente dis¬ 
simulati dalle colonne e dalle statue deiratrio. 
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centrale in cui sant'Anna tiene la piccola Maria in braccio: i primi i- 
nalberano gli emblemi del Verbo divino, la seconda il ricettacolo della 
sua incarnazione. Il posto dominante occupato da sant'Anna si spiega 
per il fatto che la cattedrale di Chartres possiede una sua reliquia. La 
gloria della Santa Vergine, invece, riempie il timpano: seguendo la 
Legenda Aurea si è raffigurata la sua morte in presenza degli apostoli, 
il suo corpo trasportato dagli angeli e la sua incoronazione in cielo per 
opera di Cristo. Si tratta di una glorificazione della Regina del Cielo di 
delicata squisitezza che si vide la prima volta a Senlis e che diventò 
particolarmente cara all'uomo del XIII secolo, che infatti così la rap¬ 
presentò centinaia di volte. 

I personaggi della porta destra sono le prefigurazioni umane di Gesù 
e di Maria: il re Salomone e la regina di Saba, rivolti l'uno verso l’altra, 
sono un'allusione a Cristo e alla Chiesa. Al loro fianco si trova Balaam 
sulla sua asina che profetizza la nascita del Salvatore. Nell'altra strom¬ 
batura si vedono Giuseppe e Giuditta e poi il profeta Siracide. Il tim¬ 
pano presenta il giudizio di Salomone e le sofferenze di Giobbe. 

Sulle strombature della porta sinistra, orientata più a Est, si affac¬ 
ciano i due gruppi dell'Annunciazione e della Visitazione, accompa¬ 
gnati dai profeti Daniele e Isaia, annunciatori del Messia. Le statue di 
Lea e di Rachele, incarnanti la vita attiva e la vita contemplativa, sono 
state distrutte durante la Rivoluzione francese, come pure quelle rap¬ 
presentanti la Chiesa e la Sinagoga. La storia della nascita di Cristo si 
svolge nel timpano, dove si scorgono la Natività, l'Annuncio ai pastori, 
il sogno e l’Adorazione dei Re magi. 

II ponzile Sud riunisce i dodici apostoli attorno all'ingresso centrale, 
i martiri attorno a quello sinistro e i confessori a ogni lato dell'ingres¬ 
so destro; sono tutti rivolti verso la figura di Cristo docente che si erge 
sul pilastro di architrave della porta principale. Sopra di lui, sul tim¬ 
pano, si vedono la rappresentazione del Giudizio finale, il che a prima 
vista sembrerebbe contraddittorio nei confronti dell'ordine liturgico 
generalmente seguito, che vorrebbe il Giudizio a Ovest, di fronte al co¬ 
ro. Dobbiamo interpretare questa rappresentazione come un prolun¬ 
gamento, un allargamento, della Majestas, cioè l’espressione della vit¬ 
toria divina e il suo splendore. Il Cristo in gloria forma con la Vergine 
Maria e san Giovanni una sorta di Déisis inquadrata dagli angeli che 
portano gli strumenti della Passione, dei quali la cattedrale di 
Chartres sembrava possedere alcuni frammenti. 
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Facciata Sud della cattedrale di Chartres. Delle due torri che dovevano attorniare il transetto so¬ 
no stati costruiti solo i piani inferiori. 
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Sulle strombature della porta sinistra i martiri sono rappresentati da 
santo Stefano, san Clemente e san Lorenzo, accompagnati dal soldato 
di Dio, san Teodoro; poi vengono san Vincenzo, san Dionigi e san Piat 
- tre sacerdoti - e, ai loro lati, san Giorgio, il santo guerriero. Le due 
figure di cavalieri - san Teodoro e san Giorgio - sono di una fattura 
visibilmente più tardiva e fanno l’effetto di ritratti presi dal vivo, pur 
essendo anche dei modelli, nella misura in cui l'ideale cavalleresco 
dell’epoca trova in essi la sua diretta espressione. Il timpano racconta 
la storia del primo martire cristiano, santo Stefano. 

Se i martiri sono i «testimoni» di Cristo nel sacrificio della loro vita 
che li unisce a lui, i confessori lo sono nella loro sottomissione alla ve¬ 
rità. I loro rappresentanti sono, su un lato della porta destra, i vescovi 
san Nicola, sant'Ambrogio, san Leone e poi san Laumer, un santo del¬ 
la diocesi di Chartres; sull'altro lato sono san Martino, san Girolamo, 
san Gregorio e sant’Avito, un santo locale. San Martino e san Nicola 
hanno entrambi compiuto dei miracoli, san Girolamo e 
sant'Ambrogio sono dottori della Chiesa, san Leone e san Gregorio fu¬ 
rono papi. Il timpano presenta delle scene della vita di san Nicola e di 
san Martino. 

I due portali del transetto sono riparati da atrii a volte i cui pilastri 
portano le statue di profeti, di re dell’Antico Testamento e di santi e le 
cui voltine sono ornate da una moltitudine di medaglioni raffiguranti 
dei piccoli personaggi e delle scene in rilievo. Vi sono rappresentati i 
dominii della natura e dell'anima; in particolare, i giorni della 
Creazione, i fiumi del Paradiso, le costellazioni, i mesi e le stagioni; 
delle figure allegoriche simboleggiano le virtù e i vizi, la vita attiva e la 
vita contemplativa, i doni dello Spirito Santo e le beatitudini degli e- 
letti. 

L'impiego di una psicologia spirituale è una caratteristica del XIII 
secolo: si potrebbe dire che quest’epoca si mise a pensare in termini 
psicologici. E comunque non si coltivava una psicologia nell'accezione 
moderna del termine, perché a quell'epoca i movimenti dell'anima e- 
rano sempre ricondotti a una certezza spirituale che oltrepassava il li¬ 
vello puramente psichico. Per questa ragione si rappresentavano in 
tutta la loro precisione sia le luci che le ombre dell'anima. Queste im¬ 
magini sono dunque perfettamente adatte al ruolo simbolico dell’a¬ 
trio, che protegge l'entrata del santuario. 
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Facciata della cattedrale di Laon, completata verso il 1200. Con i 
suoi atrii profondamente scolpiti, gli elementi architettonici che si 
succedono a sbalzi e si sovrappongono in diagonale gli uni rispetto 
agli altri, essa appare più massiccia e drammatica della facciata oc¬ 
cidentale della cattedrale di Chartres; ma per tali ragioni è anche 
priva della raggiante serenità che caratterizza quest ultima. 
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Il portale Sud presenta, a ogni lato e fra le sue ghimberghe, una 
sorta di corona di arcate in cui si trovano le statue dei re di Giuda. 
Le circondano due torri incomplete. Con le sue torri e il suo rosone 
che va a strapiombo sul portale, questo insieme dovette verosimilmen¬ 
te costituire la nuova facciata della chiesa, dopo che l’antica facciata 
occidentale era stata sorpassata da quella della cattedrale di Laon, su¬ 
perba di ardore nella sua struttura, con i suoi atrii profondi, le potenti 
nicchie delle sue finestre e le sue arcature aperte. I muri slanciati del 
transetto e la base delle torri sono tesi da fini colonne simili alle corde 
di un'arpa, un mezzo d'espressione architettonico che troverà il suo 
pieno sviluppo sulla facciata della cattedrale di Strasburgo, visione ae¬ 
rea libera da ogni pesantezza. 

È stupefacente osservare che tutte le decorazioni scolpite si concen¬ 
trino attorno ai portali e brulichino lungo gli atrii, sulle porte, sulle 
strombature, sui pilastri di architrave, sulle voltine, per raggiungere il 
punto culminante della sua espressione drammatica nei timpani. Poi, 
superato il portale, spariscono tutte le immagini scolpite; anche le 
sculture del gotico tardivo che circondano il coro (assenti dal piano i- 
niziale) sfuggono al primo sguardo, che sale lungo le forme semplici e 
spoglie dell’architettura fino alle immagini immateriali, tessute di lu¬ 
ce, delle vetrate. 

Le porte del santuario segnano simbolicamente il passaggio da un 
mondo all’altro, dall’esistenza terrestre al regno di Dio. La moltitudine- 
delie forme materiali rimane all’esterno; all'intemo regna soltanto lo 
splendore della luce. 

Abbiamo visto che l’edificio sacro, la cui orientazione è stata deter¬ 
minata dai movimenti celesti, è in qualche modo il luogo in cui il tem¬ 
po è diventato spazio. A sua volta il portale, che è spazio in quanto ele¬ 
mento architettonico, permette di vivere il superamento della soglia 
come l'istante del passaggio; come la morte, il giudizio e la resurrezio¬ 
ne. Ugualmente, lo spiegamento della divina liturgia e lo svolgimento 
dei suoi movimenti attorno all’altare, metamorfizzano di nuovo l’inte¬ 
ro edificio in una successione spirituale. 
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Il famoso «progetto B» della facciata della cattedrale di Strasburgo, disegnato verso il 1270. Qui 
il corpo dell'edificio è completamente scomparso per fare spazio a un gigantesco reticolo di linee 
che sembra molto più corrispondere alla natura della luce che a quella della pietra. 
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Pianta della cattedrale di 
Amiens. Come a Chartres, il 
vasto spazio del transetto oc¬ 
cupa il centro ottico dell'inte¬ 
ro edificio. 
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EPILOGO 


IL TEMPIO DEL GRAAL 


Da Chartres a Beauvais, la pianta delle cattedrali rivela un'identica 
volontà di riunire, attorno a un asse centrale, uno spazio costituito da 
baldacchini luminosi; tentativo questo che non riesce mai compieta- 
mente perché il centro dello spazio liturgico non può coincidere con il 
centro geometrico e perché la pianta della chiesa conserva sempre 
qualcosa di simile a una strada che conduce all’altare. 

Tuttavia, in termini gotici, la chiesa concentrica ideale è stata de¬ 
scritta in un poema uscito dalla mistica cavalleresca: il Titurel, in cui 
Albrecht von Scharffenberg presenta questo ideale sotto la forma del 
«Tempio del Graal». 1 L’autore compose la sua opera in tedesco verso 
il 1270, anche se attinse da alcune fonti francesi - come d'altronde a- 
veva fatto il suo predecessore Wolfram von Eschenbach per il suo 
Parsifal —, a tal punto che è permesso stabilire un rapporto con l’ar¬ 
chitettura gotica sviluppatasi in Francia. Sarebbe falso, malgrado tut¬ 
to, cercare nella poetica descrizione del tempio del Graal l'immagine o 
l’abbozzo di una vera architettura: al contrario, il suo valore deriva dal 
fatto che questa descrizione esprime senza tergiversare talune rappre¬ 
sentazioni simboliche che, nell’architettura religiosa del tempo, non e- 
rano altro che suggerite. 

Il tempio del Graal è rotondo, perché il Graal non è soltanto il centro 
sacrale dell'edificio, ma anche il centro segreto dell’intero universo. 

1. Cfr. Der Jungere Titurel, a cura di K. A. Hahn, Quedlinburg-Lipsia 1842. Cfr. anche Bianca 
Ròthlisberger, Die Architektur des Gralstempels im jùnger Titurel (collezione «Sprache und 
Dichtung», quaderno 18), 
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Pianta della cattedrale di 
Beauvais. Le parti dell'edificio 
contornate da un tratto sempli¬ 
ce facevano parte del piano ori¬ 
ginale, ma non sono mai state 
costruite. 


Il Graal è un simbolo del cuore in quanto 
ricettacolo della conoscenza divina. All'origi¬ 
ne si tratta di un simbolo precristiano, tra¬ 
smesso al Medioevo cristiano attraverso la 
tradizione celtica. Quando Chrétien de 
Troyes lo designa come il calice nel quale 
Giuseppe d'Arimatea aveva raccolto e con¬ 
servato il sangue di Cristo, egli ci fornisce in 
tal modo una spiegazione a posteriori 
dell'antico simbolo che è comunque piena¬ 
mente significativa: pur conservando la sua 
particolare identità, la coppa assume anche 
il valore di calice eucaristico. 

Ma lasciamo la parola al re Titurel: 

Il linguaggio simbolico del Graal, 
nessuno saprà mai interpretarlo 
completamente. 

Né con la bocca né con la lingua. Il tempio, 
notate bene, 

Io lo feci erigere per il giusto insegnamento 
dei Cristiani valorosi. 

In modo che, fedéli al tempio, essi potessero 


contemplare i veri segni di Dio. 


A immagine della Gerusalemme, nel santo Paradiso, 

Ecco il tempio del Graal, ma simile a lei nella 
misura soltanto, 

In cui un ramoscello infiammato può illuminare con la sua luce 
Il mondo tutto attorno, al posto del sole. 


L'uomo puro si assimila al Tempio, 

A tal punto ha bisogno della beltà, poiché Dio vuole unirsi 
All’anima dell'uomo come suo ospite. 

Svegliati, nobile cuore umano, e accresci il tuo corpo 
nella nobile virtù. 
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Albrecht von Scharffenberg racconta che il 
re Titurel fece costruire il tempio sulla cima 
della montagna più alta, interamente costitui¬ 
ta da una sola onice e invasa dall'erba e dalla 
zizzania. Non si tratta d’altro che della «mon¬ 
tagna del mondo» della leggenda che gli Arabi 
chiamano Qàf, i Persi Alborj e gli Indù Meni. 
Essa corrisponde all’asse attorno al quale 
ruota il cielo e in ciò costituisce un simbolo 

dello Spirito immobile, 
dell’autentico centro 
dell'universo. 

Il re, prosegue il poe¬ 
ta, ordinò di dissodare 
e di ripulire la placca 
di onice, larga più di 
cento tese, che corona¬ 
va la montagna fino a 
che essa brillasse come 




Pianta della cattedrale di 
Colonia, che traduce in manie¬ 
ra evidente l'ideale di uno spa¬ 
zio in espansione in tutte le di¬ 
rezioni. 


«Il Tempio» — il santua¬ 
rio dei Templari a Parigi 
— con la sua rotonda do- 
decagonale che data alla 

f >rìma metà del XII seco- 
o; da un disegno di 
Viollet-le-Duc. 


la luna. E subito, per la misteriosa potenza del 
Graal, apparve la pianta del Tempio in tutte le 
sue dimensioni. La superficie della montagna 
d’onice, liscia come uno specchio, rappresenta 
la disponibilità dello spirito ad accogliere l’ispi¬ 
razione divina. Questo non è senza rapporto 
con la fondazione del tempio di Gerusalemme, 
la cui pianta e le dimensioni furono rivelate al 
re Davide in una visione. 

Le fondamenta, egli le trovo già tracciate [...]. 

In forma di cerchio, simile a una rotonda, l’edifìcio 
spuntava, 

Vasto e alto, si potevano contare settantadue stalli. 
Ognuno dei quali sporgeva sulla sua circonferenza 

Lo stallo principale, rivolto a Est, è due volte 
più largo degli altri. Esso è consacrato allo 
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Spirito Santo, guardiano del tempio. A lato si trova uno stallo consa¬ 
crato alla Santa Vergine e un altro a san Giovanni l'Evangelista. Al 
centro della rotonda si erge un tempio più piccolo, riccamente ornato: 
il santuario del Graal. La rotonda ha tre portali, uno a Sud, uno a 
Ovest e uno a Nord. A Sud sono costruiti il palazzo e il dormitorio dei 
Templari che vegliano il santuario del Graal. 

L'edifìcio è fatto a volte ed è adagiato su colonne di bronzo; di pila¬ 
stro in pilastro si slanciano degli archi e al di sopra si tendono le volte. 

Al di sopra del santuario del Graal si trova una torre centrale che so¬ 
stiene una gorgiera di campanili ottagonali, ciascuno a strapiombo su 
due stalli. Ogni campanile ha sei piani e ogni parete di questi piani ot¬ 
tagonali ha tre finestre. Va notato che queste cifre fanno con ogni evi¬ 
denza allusione al significato ciclico dell'edifìcio: settantadue stalli, 
trentasei campanili e sei volte ventiquattro finestre per campanile, ov¬ 
vero tutti multipli del dodici. Se si aggiunge che, in ogni coro (come si 
apprende più avanti), bruciano dieci lampade a olio, si ottiene per 
moltiplicazione il numero 25920, che è quello degli anni corrispon¬ 
denti alla precessione degli equinozi. Si tratta della grande misura co¬ 
smica alla quale si riferisce anche la descrizione della Gerusalemme 
celeste nell'Apocalisse. Proprio come la Gerusalemme celeste, il tem¬ 
pio del Graal è un'immagine dell'universo; in particolare, il numero di 
finestre di ogni campanile - centoquarantaquattro - corrisponde all'al¬ 
tezza dei muri della Città celeste. 

D'altro canto, i numeri 6-8-36-72, precedentemente citati, appaiono 
nelle proporzioni delle corone imperiali medievali; niente di sorpren¬ 
dente in ciò visto che, in effetti, la corona simboleggia sia la circonfe¬ 
renza del cielo che la Città celeste 2 . 

La volta del tempio del Graal è ricoperta di zaffiro (che ha il colore 
bleuet) e ha incastonati dei brillanti carbonchi. Animati da un mecca¬ 
nismo invisibile, un sole d’oro e una luna d'argento vi descrivono la lo¬ 
ro traiettoria. 

Meccanismi di questo genere si trovano diverse volte in Titurel; al 
lettore o allo spettatore medievale non davano quell'impressione biz¬ 
zarra o artificiale che possiamo provare noi contemporanei; l'uomo 
medievale vedeva ancora all'opera la legge cosmica nelle leggi della 

2. Cfr. Borsig-Schramm, Die Kaiserinsignieti . 
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meccanica e l'immagine dell'ordine universale nelle rotelle di un oro¬ 
logio. È per mezzo di queste immagini che, in maniera deliberatamen¬ 
te ludica, Albrecht von Scharffenberg significa la natura cosmica del 
tempio del Graal. 

Sul suolo del tempio si scopre per esempio una rappresentazione 
mobile dell'«oceano del mondo»: tutti i generi di pesci e altre meravi¬ 
glie marine sono state scolpite e sprigionate dall'onice in maniera tale 
da scivolare sul fondo. Li ricopre un pianale di cristallo e dei mantici 
posti al di sopra ed emananti aria mettono in moto le figurine «come 
se vivessero fra le onde»: 


La vista di questo pianale dava l’impressione, agli occhi che 
vedono chiaramente 

Che un mare si muovesse al di sotto, di ghiaccio 
Ricoperto, anche se in trasparenza lo si scorgeva 
Sì come una tale turbolenza di pesci, di animali e di 
meraviglie marine. 


L'immagine dell'oceano agitato dai quattro venti e brulicante di mo¬ 
stri, simile a quello che si può scoprire nelle miniature medievali, è 
qui trasposto in un gioco meccanico. Il fatto che il suolo del tempio 
rappresenti precisamente l’oceano sembra essere in contraddizione 
con la sua posizione sulla cima di una montagna; logicamente il mare 
dovrebbe circondarne i piedi. Ma la poesia simbolica se ne infischia di 
queste contraddizioni; l'unica cosa significativa è il fatto che l'edificio 
il cui tetto corrisponde al cielo adagi le proprie profondità nell'«ocea- 
no del mondo». Si trovano peraltro dei templi precristiani in cui gli af¬ 
freschi sul soffitto e i mosaici sul suolo danno vita alla medesima rap¬ 
presentazione 3 . Ugualmente, si trovano in Asia dei templi o delle roc¬ 
caforti spirituali - come il Potala, a Lhasa, in Tibet - che sono stati 
concepiti come una montagna sacra attorniata dall'acqua o addirittu¬ 
ra adagiata su di essa. «L'acqua o l’oceano del mondo» sono come la 
sostanza di tutte le manifestazioni effìmere, al di sopra della quale si 
innalza il tempio immobile dello Spirito. 


3. Cfir. K. Lehmann, The Dome of Heaven, in Art Buttetin, n. 27,1945. 
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In accordo con questo principio, il tempio del Graal non può avere 
delle cripte: 

Se c'erano delle cripte? Che Dio non permetta, 

Nelle faglie della terra, che la purezza si allei alla falsità. 

Come avviene nelle cripte. 

È all’aperto che dobbiamo insegnare la fede e i doveri cristiani! 

Si è creduto di riconoscere in questo passaggio la passione del gotico 
per la luminosità, e questo tanto più visto che delle vetrate colorate il¬ 
luminavano il tempio del Graal: 

Non erano fatte di semplice vetro. 

Si trattava di cristalli luminosi; lontane da qui le spese mediocri. 

Berillo e cristallo sostituivano il vetro. 


Ma poiché la luce che attraversava questi cristalli feriva gli occhi, li 
si verniciò allora con polvere di pietre preziose, di zaffiro, di smeral¬ 
do, di ametista, di topazio, di giacinto, di sardonice, di rubino, di cor¬ 
nalina, di crisoprasio e di molti altri ancora. Queste pietre non offrono 
soltanto una diversità di colori, ma hanno anche il potere di risveglia¬ 
re certe virtù descritte in un altro brano del poema. Perché ognuna di 
queste pietre concentra non soltanto la luce fìsica, ma anche - in un 
certo qual modo - concentra e irradia la luce spirituale. È il caso dello 
zaffiro, del quale si dice che possiede, quando utilizzato conveniente¬ 
mente, il potere di liberare l’anima dal peccato perché, come l’acqua 
della montagna, l'aiuta a ritrovare Dio. 


Gli stalli sono delimitati all'intemo da dei preziosi recinti di cui cia¬ 
scuno ha due porte; le loro superfici sono ornate da colonne tortili col¬ 
legate da archi e formanti un’arcatura sulla quale si ergono degli albe¬ 
ri d'oro popolati da uccelli. Dei festoni d'oro a forma di tralcio di vite 


aderiscono lungo gli archi, si raggiungono due a due alla sommità e 
ricadono al di sotto degli stalli dispensando un'ombra protettrice con¬ 
tro lo splendore abbagliante delle pareti costellate di smeraldi. 


Il fogliame sì denso che al minimo soffio risuonava, 
In maniera così dolce che lo si sentiva senza paura, 
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Come se mille falconi assieme si lanciassero 
In volo, facendo tintinnare i loro sonagli d’oro 

Strana e metallica immagine del paradiso terrestre... Nella stessa ve¬ 
na poetica troviamo, al di sopra dell'ingresso occidentale, un organo 
d'oro rosso dalla forma d'albero e popolato da uccelli che cantano alto 
o basso a seconda della chiave. 

Quattro angeli sulle braccia, due a ogni estremità, 

Immacolati, ciascuno con un corno d’oro puro in mano, 

Vi soffiano con grande risonanza 
E con l’altra mano fanno segno, come per dire: Voi 
tutti, morti, alzatevi! 

Le torri, che formano una corona attorno al santuario, hanno cia¬ 
scuna una scalinata a spirale fatta d'aria, cioè costruita in incavo, sen¬ 
za finalità pratiche. I tetti delle torri sono d’oro, come quello del san¬ 
tuario, e sulla cima hanno un pomolo di rubino sormontato da una 
croce di cristallo bianco come la neve sulla quale è fissata un’aquila 
d’oro rosso che sembra planare nell'aria. 

Il pomolo della torre centrale è un carbonchio chiaro che nella notte 
irraggia sino a molto lontano e indica il cammino ai Templari smarri¬ 
tisi nella foresta. 

Sarebbe davvero necessario, in quest’opera, dare altri dettagli: ciò 
che nessun architetto ha potuto edificare, il poeta l’ha realizzato fino 
alla sofisticazione in un sottile gioco poetico che, malgrado il senso 
più profondo che affiora continuamente, annuncia la fine di un'era di 
fioritura spirituale. 

Il presentimento di questa fine traspare anche nel racconto. Si ap¬ 
prende che, nonostante tutta la perfezione delle sue forme, il tempio e- 
dificato da Titurel non era ancora in grado di conservare il Santo 
Graal. Questi ritornerà nel regno del Prete Gianni 4 - che il Medioevo 
situava nelle Indie —, all'orizzonte di un lontano Oriente. 


4. Leggendario sovrano cui l'Europa medioevale attribuiva uno Stato cristiano nelle retrovie 
del mondo musulmano. 
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GLOSSARIO 


Le informazioni che seguono, parzialmente modificate, sono basate 
sull'eccellente volume Glossaire pubblicato dalle edizioni francesi 
Zodiaque, opera alla quale il lettore è pregato di riferirsi per informazioni 
più dettagliate. 


Abside. Terminazione arrotondata della navata che contiene il coro 
e spesso il santuario, generalmente orientata a Est. Attorno all’abside 
principale possono aggiungersi delle absidi secondarie, dette absidiole 
oppure, quando sono disposte secondo i raggi del semicerchio dell’ab¬ 
side, cappelle raggianti. 

Archivolto. Insieme degli ornamenti o delle sculture che incornicia¬ 
no un'arcata sottolineando i contorni superiori e inferiori dei cunei 
dell'arco. Per estensione, insieme delle parti di volta (comprese fra 
un'imposta e la chiave) di cornice di una porta o di un'apertura. 

Arco acuto. Vedi «Arco ogivale». 

Arco formeret. Arco laterale lungo le navate di una chiesa romanica 
o gotica. Quando una volta si adagia su una crociera di ogive, la sua 
ricaduta all’incontro dei muri laterali o dei pilastri che separano la na¬ 
vata dalle navate laterali è sostenuta da un arco formeret, parallelo a 
questo muro e generalmente incastrato in esso. Con l'arco doppio e 
l'arco ogivale egli forma l’ossatura della crociera di ogive. 
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Arco ogivale. Arco teso diagonalmente per rinforzare o sottolineare 
i costoloni della volta coprendo la traversa. L’armatura formata da 
due archi ogivali forma la crociera di ogive e costituisce uno dei tratti 
caratteristici dell’architettura gotica. Congiunto all'impiego degli archi 
rampanti (cfr. «Puntellare»), l'arco ogivale permette di neutralizzare le 
spinte e quindi di elevare le volte a grandi altezze, pur disponendo di 
larghe aperture. 

Arco doppio. Arco posto a rivestimento sotto la volta, perpendico¬ 
larmente al muro laterale. 

Armatura (delle vetrate). Pietre traforate che riempiono le finestre 
e i rosoni e servono da supporto alle vetrate. 

Bislungo. Che ha la forma di un quadrato allungato, il cui lato più 
esteso si presenta frontalmente. 

Campata (o arcata). Designante originariamente la portata di una 
trave, questo termine si applica alla porzione di volta che si stende fra 
due punti d'appoggio e, conseguentemente, alla superficie coperta da 
questa volta. 

Cattedra. Sedia fissa del Sommo Pontefice e dei vescovi. È insepara¬ 
bile dalla chiesa madre della diocesi, che infatti trae da essa il suo no¬ 
me: cattedrale. 

Centina. Ossatura resistente in muratura provvisoria destinata a dar 
forma e sostegno all'arco della volta della cupola durante là costruzio¬ 
ne fino alla posa della chiave e alla presa dell’eventuale calcina. 

Centinare. Azione del posare le centine di una volta da costruire. 

Chrisma. Monogramma di Cristo formato dalle lettere greche X 
(«chi») e P («ro») sovrapposte, che rappresentano le prime due lettere 
del nome Cristo (XPISTOS). Spesso accompagnato dalla prima e 
dall’ultima lettera dell'alfabeto greco, l'alpha e l'omega (cfr. Apocalisse, 
1, 8; 21, 6; 22,13). Si tratta di uno dei più antichi simboli cristiani. 

Ciborio. Sinonimo di baldacchino, il ciborio è un'edicola di pietra, 
di legno o di metallo che sovrasta un altare. 

Collaterale. Navata laterale di una chiesa, di altezza minore rispetto 
alla navata principale. 

Crisma (Santo -). Olio sacro che serve alle unzioni liturgiche (sa¬ 
cramenti, dedicazioni, etc.). 

Crociera d'ogive. Incrocio di due archi ogivali che costituisce l'ossa¬ 
tura della volta gotica. 
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Croisillon. 1) Elemento di pietra o di legno che divide in due parti 
l’altezza di una finestra («finestra a croce»); 2) Traversa di una croce; 
3) Navata trasversale di una chiesa, spesso uno dei bracci del transetto. 

Cuneo (o concio). Pietra tagliata in forma angolare che forma un e- 
lemento d’arco, di volta o di cordone. Si chiamano cunei a crocette 
quelli la cui parte superiore deborda e si ricurva per garantire il colle¬ 
gamento con la muratura della volta. Il cuneo centrale di un arco o di 
una volta è detto «chiave di volta». 

Curvatura (di un arco, di ima volta). Curvatura interna di un arco 
o di una volta che caratterizza gli archi a tutto sesto, gli archi a pieno 
centro e gli archi a sesto ribassato. La curvatura è detta a sesto ribas¬ 
sato o rialzato a seconda che la sua altezza sia superiore o inferiore al¬ 
la semicorda dell'arco che lo sostiene. 

Deambulatorio. Navata laterale che fa il giro del coro. 

Déèsis (o Déisis). Tema iconografico della Chiesa greca che si ritro¬ 
va qualche volta neH’arte romanica, raffigurante una visione escatolo¬ 
gica: il Cristo troneggia fra la Santa Vergine e san Giovanni Battista i 
quali intercedono per i peccatori che Cristo sta per giudicare. 

Gemmato. Designa degli elementi raggruppati a due a due che non 
entrano in contatto: finestre, colonne, arcate. 

Gotico. Il termine, che significa «barbaro», fu introdotto in Italia 
durante il Rinascimento per designare in maniera peggiorativa l'arte 
del Medioevo e in particolare lo stile che seguì allarte romanica verso 
la fine del XII secolo e che proseguirà fino al XVI secolo. Si distinguo¬ 
no tre principali periodi caratterizzati da una decorazione via via più 
complicata: lo stile primitivo a sesto acuto rialzato (fine XII secolo), lo 
stile ornato-raggiante (XIII secolo) e lo stile fiammeggiante (XV seco¬ 
lo). Dall’inizio del XIX secolo, periodo contrassegnato da un recupero 
dell'interesse per questo stile, sono state proposti altri appellativi me¬ 
no peggiorativi: arte ogivale, che però non ha avuto successo in quan¬ 
to l'ogiva non è una caratteristica esclusiva del gotico; e arte francese, 
a causa della probabile origine francese di questo stile, anche se pure 
questa definizione non è stata recepita per l’evidente improprietà ter¬ 
minologica. Il termine «gotico», impiegato in tutte le lingue, è quindi 
quello che, in assenza di migliori, ha prevalso. 

Graffito. Iscrizione o disegno fatto a mano sui muri di un edificio. 

Iconoclasta. Chi distrugge le immagini. Soprannome dato all'impe¬ 
ratore di Bisanzio Leone III che, nellVUI secolo, vietò l'«iconolatria» e 
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fece distruggere una moltitudine di oggetti dell’arte religiosa. D culto 
delle immagini (icone) fu ristabilito nella Chiesa d’Oriente dal 
Concilio di Nicea del 787. 

lesse (albero di -). Rappresentazione arborescente - dipinta o scol¬ 
pita - della filiazione di Gesù a partire da Davide, figlio di lesse (si ve¬ 
da la profezia sul discendente di lesse nel poema messianico contenu¬ 
to in Isaia, 11). Dalla fine del XII secolo questo tema diventerà uno dei 
soggetti prediletti dell'arte statuaria e delle vetrate. 

Incrocio del transetto. Intersezione della navata principale e del 
transetto. 

Jubé. Tribuna su archi sormontata da una galleria che serve a isola¬ 
re il coro dalla navata nelle cattedrali gotiche, analoga all'iconostasi 
delle chiese greche. 

Labaro. Stendardo sul quale è raffigurato il monogramma di Cristo 
(cfr. «Chrisma») che fu adottato dall'imperatore Costantino e dai suoi 
successori quale segno della sottomissione del potere temporale all’au¬ 
torità spirituale. 

Mezza colonna. Quella che fa corpo con il muro. 

Nartece. Galleria o portico interno posto all'ingresso di una chiesa 
la cui origine remota risale ai primi tempi cristiani e che serviva a o- 
spitare i catecumeni che non potevano entrare nella chiesa assieme ai 
battezzati. 

Nervatura. Modanatura che forma il costolone sporgente nella cro¬ 
ciera ogivale. 

Pennacchio. Spazi triangolari, generalmente concavi, posti negli an¬ 
goli di una pianta quadrata sormontata da una cupola. I pennacchi 
prolungano la superficie della cupola al fine di permettere il raccordo 
ai muri; il loro ruolo è di sostenere le parti della cupola che non pog¬ 
giano sui muri e di soddisfare l'occhio nel passaggio dalla pianta qua¬ 
drata a quella circolare. 

Piedritto. 1) Supporto di pianta rettangolare nel quale è accorpata 
una colonna o un pilastro, o supporto che serve da partenza per la na¬ 
scita di un arco doppio. Genericamente qualunque elemento verticale 
con funzione portante nelle costruzioni. 2) Piccolo pilastro di sostegno 
che serve da supporto all'architrave o all'arco di un'apertura. 

Puntellare. Azione di consolidamento di un muro o di una volta 
neutralizzando la sua spinta mediante una contro-spinta. Da non 
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confondere con «sostenere», che designa un consolidamento mediante 
una massa inerte («muro di sostegno»). 

Semicatino. Volta formata da un quarto di sfera (semicupola). Le 
absidi romaniche sono generalmente composte da volte a semicatino. 

Spinta. Sforzo orizzontale e obliquo che le volte e le murature eser¬ 
citano dall'intemo verso l'esterno sui muri o sui pilastri che le sosten¬ 
gono. Per evitare il rischio di crollo provocato da questo sforzo si pun¬ 
tellano o spalleggiano i punti deboli nel centro dei contrafforti o degli 
archi di spinta. 

Strombatura. Conformazione con stipite tagliato obliquamente in 
relazione all'asse del muro, quindi svasato verso l’interno o verso l'e¬ 
sterno. La strombatura dei portali, svasata verso l’estemo, è realizzata 
mediante dei piani rientranti corrispondenti alle parti dell’archivolto. 

Timpano. Spazio compreso fra l'architrave e l'archivolto di un portale 
che serve generalmente da supporto a un’ornamentazione scolpita. 

Triforio. Insieme di aperture mediante le quali la galleria alta di una 
chiesa dà sull'intemo della navata. Per estensione, questo termine de¬ 
signa la galleria stessa. 

Trumeau (o pilastro di architrave). Pilastro che divide in due un 
portale al fine di alleggerire l'architrave. 

Tutto tondo (scultura a -). Scultura che non poggia su una superfì¬ 
cie, in maniera tale da essere visibile da ogni lato (contrariamente al 
bassorilievo). 

Vela. Compartimento di una volta su crociere di costoloni o di ogive. 

Volta conica. Arco diagonale teso di sbieco su ognuno dei quattro 
angoli di una torre quadrata. Questo arco ha un piccolo muro che per¬ 
ciò trasforma il quadrato in ottagono e facilita la base di una cupola. 
Il sistema di rilevamento di una pianta quadrata mediante volta coni¬ 
ca differisce da quello del pennacchio in cui si passa direttamente dal¬ 
la pianta quadrata a quella circolare senza sbalzi e senza nicchie agli 
angoli. 

Volta. Costruzione fatta con l'aiuto di cunei destinata a coprire uno 
spazio vuoto fra due muri paralleli e generalmente realizzata su curva¬ 
ture. La volta a botte è la più semplice fra tutte le volte. Essa riunisce i 
due muri mediante un semicilindro regolare o irregolare (arco poli¬ 
centrico, arco a volta, botte spezzata). La volta a crociera risulta dalla 
penetrazione perpendicolare di due volte a botte della medesima altez- 
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za. La volta a crociera ogivale è il rafforzamento della volta a crociera 
mediante l’utilizzo sulle crociere di un innervamento di pietra che 
svolge il ruolo di una curvatura permanente di supporto alle vele. 

Voltina. Arco formato dalla giustapposizione dei cunei in un archi¬ 
volto. I portali romanici o gotici comprendevano diversi archi o cordo¬ 
ni concentrici rientranti gli uni rispetto agli altri e le cui voltine sono 
spesso ornate. 
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(Edizioni 

Titus Burckhardt 

PRINCIPI E METODI DELL’ARTE SACRA 

Gli storici dell’arte che applicano il termine “arte sacra” a qualsiasi opera di sog¬ 
getto religioso dimenticano che l’arte è essenzialmente forma. Perché un’arte possa 
essere chiamata “sacra” non basta che i suoi soggetti derivino da una verità spiri¬ 
tuale, bisogna anche che il suo linguaggio formale testimoni della stessa fonte. 

Non è questo il caso deU’arte religiosa del Rinascimento o del Barocco, che non si 
distingue per nulla, dal punto di vista dello stile, dall’arte fondamentalmente profa¬ 
na di quel periodo. Non bastano a conferirle un carattere sacro né i soggetti che 
riprende dalla religione in modo del tutto esteriore e in qualche modo letterario, né 
i sentimenti di devozione di cui li impregna, né la nobiltà d’animo che talvolta vi 
viene espressa. 

Merita la denominazione di “arte sacra” solo un’arte le cui stesse forme riflettano 
la visione spirituale propria a una data religione. 
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^\rfceios 

Sonja Ulrike Klug 
GOTICO SEGRETO 

Sapienza occulta nella cattedrale di Chartres 

La cattedrale di Chartres è stata una delle prime cattedrali gotiche d’Europa e come 
tale è uno dei monumenti più importanti dell’Occidente. 

Quest’importante opera architettonica è un testimone silenzioso di grandi dimen¬ 
sioni umane perdute, di un sapere dimenticato, e nasconde in sé forme di sapienza 
cosmica. 

Si può parlare con fondamento delle origini celtiche della cattradrale? 

Dove si rispecchiano, nelle masse architettoniche, le proporzioni della geometria 
sacra e dell’armonia? 

Che ruolo hanno svolto nella costruzione i Cavalieri Templari? 

Dove si trovano aH’intemo della Chiesa le tavole del Santo Graal? 

In un racconto avvincente l’Autrice narra come via via la cattedrale le ha svelato i 
suoi segreti... 
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^rfceios 

Guillaume Durand de Mende 

MANUALE PER COMPRENDERE IL SIGNIFICATO 
SIMBOLICO DELLE CATTEDRALI E DELLE CHIESE 

Nell’universo delle cattedrali tutto ha un significato simbolico, che merita di esse¬ 
re percepito e decifrato. Ma come procedere, al fine di scoprire che la cattedrale 
materiale è il riflesso di una cattedrale spirituale? 

È questo il metodo che ci viene offerto da un vescovo del XIII secolo: Guillaume 
Durand de Mende, il quale compose un’autentica enciclopedia affinché le genera¬ 
zioni future non dimenticassero il significato fondamentale della cattedrale e dei 
simboli di cui essa è portatrice. 

Questo testo, fra i classici del pensiero medievale, è dunque una guida di sorpren¬ 
dente attualità che ci dona “occhi per vedere”. 
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Marini» Gout 

IL SIMBOLISMO NELLE CATTEDRALI MEDIEVALI 

Come si è riusciti tecnicamente a edificare le immense cattedrali, sorte in Europa 
occidentale tra il 1050 e il 1400, che per la loro complessità architettonica supera¬ 
rono tutte le grandi costruzioni realizzate dall’uomo dal tempo delle piramidi? 
Quali erano i materiali impiegati e per quale motivo furono scelti dai geniali archi¬ 
tetti? Quali i principi costruttivi su cui si fondavano i mirabolanti progetti? 
Conoscenze provenienti dall’antica Roma da un lato, sapere distillato nelle univer¬ 
sità arabe in Spagna dall’altro, e neoplatonismo di derivazione greca furono le mag¬ 
giori componenti che influenzarono la tecnica e il simbolismo delle cattedrali più 
importanti. 

Il libro del professor Gout offre un’analisi attenta della costruzione di queste gran¬ 
diose opere e pone l’accento non sugli elementi stilistici esteriori ma sull’influenza 
delle conoscenze tecniche e sulla forma simbolica derivante dalla sintesi di 
Cristianesimo e neoplatonismo. 
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Helmut Lammer - Mohammed Y. Boudjada 

ENIGMI DI PIETRA 

I misteri degli edifici medievali 

Molti edifici sacri e roccafolti medievali in Germania, Austria, Svizzera, Francia, 
Gran Bretagna, Spagna e Italia celano enigmi architettonici e misteriosi cicli scul¬ 
torei, le cui origini simboliche si riflettono nei culti astronomici e astrologici delle 
religioni stellari precristiane. 

Il simbolismo, abilmente inserito nelle sculture degli edifici sacri gotici, affonda le 
sue radici in complesse dottrine astronomiche e astrologiche che includevano i 
dodici segni zodiacali, i cinque pianeti allora conosciuti, il Sole e la Luna. Nel con¬ 
tempo, la conoscenza degli astri necessaria per applicare questi principi mise in una 
posizione di vantaggio i costruttori, i cavalieri appartenenti ai diversi ordini e i nobi- 
li che seguivano segretamente tali dottrine. 

Gli autori prendono per mano il lettore e lo accompagnano, passo dopo passo, attra¬ 
verso la cosmologia medievale e i misteri dei muratori, degli scalpellini e degli ordi¬ 
ni cavallereschi, dimostrando come le dottrine gnostiche e i culti stellari precristia¬ 
ni furono i precursori dell’arte gotica e delle moderne scienze naturali in Europa. 
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nascita detta cattedrale 

Cfiartres 

Più che uno studio di storia dell’arte o un contributo origi¬ 
nale alla ricerca scientifica, quest’opera è revocazione viva 
e fedele del clima spirituale che permise l’esplosione di 
quelle «città dello spirito» che sono le cattedrali, ultimi 
gioielli di una lunga tradizione che Titus Burckhardt (1908- 
1984) analizza nei suoi aspetti principali. 

Prima cattedrale di stile gotico classico, Chartres ne è 
l'esempio canonico, il prototipo. In essa si incarnano le con¬ 
cezioni più elevate dell'uomo del Medioevo, concezioni 
sempre fondate sull’Idea e per la cui comprensione si esige 
di penetrare nel cuore del suo universo simbolico, in cui è 
custodita la verità eterna e universale. 

L'opera si chiude con una poetica descrizione medievale 
del tempio del Graal, cattedrale ideale verso la quale tendo¬ 
no, talvolta sino a quasi raggiungerla, tutte le cattedrali 
gotiche. 


























